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WARSZAWA. Trzy premiery pol- 
w 


WGIKu, zamierza pokazać swoje 
eliudy w łódzkiej i j 
szkole filmowej w drugiej połowie 
listopada. WARSZAWA. W latach 
1970-1983 ubyło 135 tys. miejsc. 
w kinach, w tym 86 tysięcy na wsi. 
W tym okresie frekwencja w ki- 
nach spadła o prawie 30 milio- 
nów, w tym © ponad 10 na wsi; 
dane te podał Mały Rocznik Sta- 
tystyczny 1984. LUBLIN. Uroczy- 
premiera j 


„Celulazy” po „Austerię”. WAR- 
SZAWA. Dlaczego telewizja unika 


ia _ najwybitniejszych 
polskich filmów w roku 40-iecia. 
pyta felietonista „Dziennika Ludo. 
wego” Andrzej. Dzięgielewski. 
WARSZAWA. Zygmunt Machwitz 
wybrany został ponownie sekre- 
tarzem generalnym Polskiej Fe- 
deracji DKF-ów; kiku 
wyróżniono nagrodami państwo- 


PRENUME- 
RATA 
„KINA” 


Miesięcznik „Kino" _ jest 
twórczości i kul- 


turze filmowej, a także teorii i 
a teorii 
histori filmu. 


dokonania wpłaty na rok 
*szzegllowo| oni 

cza informacje 
w urzędach pocztowych. 


Spotkanie z filmowcami NRD 


W SILNEJ 


O „Złoty Laur" w Tarnowie 
Bogdan Dziworski zwycięża 


„Fechimistz” Bogdana Dzi- _ 9o.Ponadto przyznano wyróżnie- 
zdobył „Zoły Laur"na ia: Agnieszce Bojanowskiej za 
Il Festwalu Fimów $) moniaż filmów _„Fechimistrz”, 


41 _ filmów RE waka 
wyświellane były także polskie i _ Skiego (Sportfim) za przekony. 
iiy tażkane. m. way oraz cenia 


kategorii dokumentu; „Skok kę Sianistawa Marusarza — „za 
wawyć Ewy Cendrowskiej (TV głęboki humanizm i warości pa. 
Warszawa) w kalegori filmu  notyczne”. Debiut Jacka. 
oświalowo - prt „Zparcęś” (WFOJ kóry przy 
„Szermierka cz! - etap szkolenia i sympałyczny 
ne; o" Ma "Wort- zapaśnika Adama J 


e pea „ZA- 
wody” Eugeniusza Śtrusa (SeMa- 
For) w kategorii filmu animowane. dziennika „Sztandar 


MMichai Bajor na pianie fimu „Medłum”. W głębi reżyser Jacek 
Koprowicz. 


Wolne Miasto Gdańsk — 1933 


MEDIUM 


Na żu trwają zdję- iem ludzi, nawet 
cia filmu „Medium”, wbrew ich woli. W filmie wy- 
realizuje Jacek Koprowicz _ stępują: Grażyna Szapołow- 
na podstawie własnego sce- _ ska, Ewa. A 
nariusza. Akcja rozgrywa się _ Sław Kowalski, Jerzy Stuhr, 
w październiku 1933 w Wol- Michał Bajor, Jerzy Zelnik i 
nym Mieście Gdańsk, gdy |. Autorami zdjęć są Jerzy 

przejmowali hitlerow- Zieliński i Wit Dąbal, 
cy: próbują oni wykorzystać projektuje Wal- 
do zbrodniczych cełów czło- 1 a 
obdarzonego niezwy- __ ruje w imieniu Zespołu „Tor” 
ką zdolnością kierowania —_ Michał Szczerbic. 
Rywalizacja filmowa na małych 
„ekranach ma duży wpływ na re- 


KONKURENCJI r 
Na uroczystą premierę filmu „Osobliwa miłość”, przybyli film fabularny, a więc rocznie po- 
do Warszawy reżyser Lother Warneke, nad 100 tytulów. 96 procent ro- 


Dwa programy TV NRD poka- 
zują około 600 fimów rocznie, a 
irzy TV RFN około 900: widzowie 


najczęściej kolorowy. 
przeprowadzone wśród młodzie- 
ta filmy emitowane przez TV RFN: ży i dzieci wykazały, iż np. 20-letni 
pewnego czasu to Się zmieni- młody człowiek obejrzał w życiu 
to, nawet telewidzowie RFN i Ber- ponad 2000 filmów tabuiamych. 
ima Zach prełerują pier-- Film jest więc ważnym czynni- 

TV NRD. W tym programie często = 
Są warościowe |- prot. Jirschik — dużą wagę do 

deowo i artystycznie filmy amery- dzieci 
. francuskie, angielskie, na 17 fimów kinowych 3 do 5 to 
włoskie. Wszystkie kinematogra- dła i 
tyczne nie produkują —_ młodych widzów. Co dwa lata or. 
tylu fimów, ie potrzebuje telewiz- iestiwale Aimów 


Porwany syn 
SEZON 
NA, 

BAŻANTY 


W pogoń za 6-etnim sy- 
b przez 


Scena- 
fiusza Wiestaw Saniewski, 
dziennikarz, krytyk filmowy i 
scenarzysta, autor filmów 


Kazi- 
mierczak, Ewa _ Błaszczyk, 
Jarosław _ Kopaczewski, 
Zdzisław Kozień i inni. Zdję- 
cia rozpoczęły się w końcu 
września we Wrocławiu. O- 
peratorem _ jest Zbigniew 
Wichłacz. scenograiem Ta- 
deusz Kosarewicz, a pro- 
dukcją kieruje w imieniu Ze- 
społu „Oko” Jerzy Szebes- 
ta. 


Powojenne 


dramaty 
NIE ZDAŁEŚ 
MATURY! 


ry!”, który realizuje Wojciech 
Wójcik na kanwie książki Je- 
rzego Ofierskiego „Nie zda- 
łeś matury poruczniku”. Pi- 
sarz i reżyser są również au- 
torami scenariusza. W filmie 
występują _Jan_ Jankowski, 
Leonard Pietraszak, Jerzy 


Nowe publikacje 

ALMANACH 

FILMOWY 1984 
Scenariusz 


Pałuby”, 
esej o motywach biseksual- 
nych w filmie światowym — to 
najciekawsze pozycje „Al- 


gdzie nie tyko przyznaje Się na- 
grody, ale również ustala kierunki 
rozwoju. 

Coraz wyraźniej rysują się w 
kinie NRD dwie tencencje. Pier. 
wsza to wzrastające zaintereso- 


Ni 
to 
wanie prywatnym. 
tki. Jest to tendencja zrozumiała, 


Bogusiaw Linda na pianie „Przejścic dla pieszych” Tomasza 


Lengrena. 
Debiut 


Przejście dla pieszych 


W Zespole „Zodiak” de- Pieczyński, Bogusław Linda, 
biutuje Tomasz Lengren peł- Jolanta Górecka-Piątek, 
nometrażowym filmem kino- _ Henryk Bista, Barbara Ber: 
wym o roboczym tytule  giełowska, Gustaw Lutkie- 
„Przejście dla pieszych”. — wicz, Jerzy Treła i inni. Za- 
Scenariusz napisał reżyser z  kończono zdjęcia na Wy- 
Andrzejem Brzozowskim | brzeżu, a obecnie ekipa krę- 
Jackiem Bieleńskim. Boha- ci sceny w Siedlcach. Ope- 
terem jest młody człowiek, — ratorem jest Piotr Sobociń- 
który po odbyciu kary wię- ski, scenografię projektuje 
zienia, trafia do środowiska _ Bożena Wahl, a produkcją 
robotników-drogowców. W kieruje Wilhelm Hollender. 
filmie występują Krzysztof 


Dla najmłodszych 
Tydzień przygód w Afryce 

Piotr Pawet Lutczyn reali. _ ska i Piotr Paweł Lutczyn, 
zuje w Studio Miniatur Filmo- który też opracował sceno- 
wych” cykl filmów „Tydzień  gralię z inspiracji Adama Ki- 
przygód w Afryce”, którego — liana. Zrealizowano już pier- 
bohaterami są lew, szym- _ wszy Odcinek pt. „Poniedzia- 
tek", dalsze dwa, „Wtorek” i 
„Środa”, są w realizacji. 


naniusz napisali Barbara £ip- 


Podwójny start 


„W Potrzasku” i „Labirynt” 


się po wypadku samocho- 
dowy w górach. W tj roi 

w „Zo- _ występuje Irzej „ 
Zas „ZZ wsgpuę Ando Kowal 
mów dyplomowych. Wspól- sław Skuza. 


motywem dwóch nowel 
z rzadko spotykanego sf lul lascynowa- 
tu wydarzeń roalnych, Józeń r Edvarda 
Małocha, którego film Muncha, jest bohaterem no- 


„| r" Andrzeja Ka- 
tuszki; po kilkuletniej nieo- 
becnoś 


debiut na tegorocznym festi ności wraca _do kraju i 
walu w Krakowie, przygoto- _ gubi się w gmachu przypo- 
wuje według własnego sce- _ minającym labirynt. Opera- 

nowelę „W potrzas- _ torem jest Andrzej Jarosze- 


wicz; scenografię do obu 
człowieku, kt ie nowel projektuje Halina 
dym lóry ni D b 


© DNI FILMU RADZIEC- 
KIEGO — osiem premier, 


35 rocznicy powstania NRD. Ale | © Trzeba było stopniowo 
biora DE estoikalal chi. | zdobyć zanie net 

rozpoczęła się w 1946 rok — także 0 fi- 
adj wyka ciaze || e WYROSIALZCAH 


radzieckich na real się- wą z Dinarą Asanową 

| anyfeszystowskeh . | © BÓG UMYŁ RĘCE - 
mów. Po kilkunastu latach tu! mówi John Huston 
nienia niemieckiego narodu | © filmotece _40-ecia 
przez goebbelsowską propagan- BARWY OCHRONNE 


dę powstał ważny film rozrachun. | © PRZEMIANY — o wpły- 
kowy: „Mordercy są wśród nas” wie filmu 


Woliganga Staudtego. okresu niemego na kl- 
Filmy polskie? Kina - nematografię światową 
dzają co roku od 7 do 10 tytułów, pisze prot. Władystaw 
koja pokazuje znacznie wię- | „ Sowaiewicki 
cej. Niezmiennie dużym powo- 
dzeniem cieszą się widowiskowe ny Michel Simon — 
filmy historyczne: „Faraon”, WIELKI MIZANTROP 
„Krzyżacy”,.Potop”. Natomiastw | © NA _ STRAŻY SWEJ 
Studyjnych można obej. STAC BĘDĘ — recenzja 
rzeć filmy „Popiół i diament”, | © W na 
„Struktura kryształu”, „Barwy — ROBERT DE NIRO. 
ochronne" i wiele innych, aostat- | © NA WYWIADÓWKACH I 
nio „Austenię” Jerzego Kawalero- NA POKAZIE MODY — 


wicza. Kino polskie jest znane wi-. korespondencja z San 
dzom NRD. Sebastian 


a | 


IX Festiwal Polskich Filmów Fabularnych 


„Vabank” Juliusza Machulskiego 
„Seksmisja” Jullusza Machulskiego 


= 


w Gdańsku 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


MIESZANKA 
O TOESKU 


rudno jednoznacznie powie- 
dzieć, czy dziewiąty akt gdań- 
skiej imprezy, po tak długiej 
przerwie, można uznać za objaw 
szczytowych możliwości potencji twór- 
czej polskiego kina. Akty przerywane, z 
wyjątkiem sztuki Różewicza, nie wycho- 
dzą — jak powszechnie wiadomo — na 
zdrowie partnerom. Filmy fabularne ze- 
brane z trzech lat z rygorystycznie prze- 
strzeganym terminem ukończenia pro- 
dukcji do 31 maja br. i specjalnie wyse- 
lekcjonowane, zapełniły szczelnie pro- 


jekcjami dziewięć dni festiwalu, niewie- 
le czasu zostawiając na dyskusje, ref- 
leksje, szczegółowe roztrząsania. Zbite 
w gromadę i wyświetlane po sobie w 
takim ścisku, że nie starczało czasu na 
przewietrzenie sali, w pamięci widza u- 
łożyć się mogą w dość szarą mozaikę. 

Ale to tak bywa na pierwszy rzut zmę- 
czonego oka. Odrobina dystansu wo- 
bec festiwalowego kołowrotu i trochę 
czasu na namysł, na uporządkowanie 
wrażeń, pozwalają przecież i w owej ki- 
nematograficznej mieszance po polsku 


dostrzec punkty jaśniejsze i ciemniej- 
sze, zdarzenia ważne i mniej ważne, ko- 
lory nadziei, a może także czarnego pe- 
symizmu. 

Jest rzeczą oczywistą, że w jednej 
sumarycznej relacji z tak ogromnego 
festiwalu na pewno nie uda mi się dać 
precyzyjnego opisu sytuacji w polskim 
filmie fabularnym. Co nie znaczy, że nie 
udało się zaobserwować pewnych wąt- 
ków, trendów, zapowiedzi, czy też su- 
gestii zapowiedzi zjawisk, które być 
może pojawią się niedługo. Postaram 


się je wypunktować w tym artykule. Nie- 
raz zapewne powrócimy do nich na na- 
szych łamach, poszerzając je i uzupeł- 
niając o elementy jeszcze wczoraj nie 
znane. Ale czegokolwiek by się nie mó- 
wiło o tegorocznym Gdańsku, taki prze- 
gląd rodzimych filmów jest potrzebny, 
bo to święto kinematografii, swoiste 
dożynki, czy fiesta, jak to określił Ja- 
nusz Majewski, prezes Stowarzyszenia 
Filmowców Polskich. 


Młodzi (jednak) 
idą 


W sytuacji, kiedy reforma gospodar- 
cza głośno puka do drzwi kinematogra- 
fii, kiedy tzw. moce przerobowe są co- 
raz bardziej ograniczone, dekapitalizuje 
się park maszynowy, nie ma kamer, ta- 
śmy, itd., gdy Zespoły w znacznie więk- 
szym stopniu niż kiedyś będą musiały 
zarabiać na siebie, gdy z roku na rok 
przybywa kształconych na dwóch u- 
czelniach reżyserów, zdawać by się 
mogło, że oto nastaje sądny dzień dla 
debiutantów i wszystkich młodych, któ- 
rzy spróbują dostać się na to zagęsz- 
czone podwórko naszego kina. Kto ich 
dopuści do deficytowego sprzętu, do 
pieniędzy, nie mając przecież żadnych 
gwarancji poza jakże zawodną intuicją, 
że to się może artystycznie i finansowo 
opłacić? 

Praktyka — na razie — okazała się 
inna, choć kto wie, czy to moje krakanie 
nie stanie się czarną rzeczywistością za 
kilka lat, gdy mechanizmy reformy na- 
prawdę ruszą i niebezpieczeństwo ze 
stanu potencjalnego przemieni się w 
fakt. Póki co, w ciągu ostatnich trzech 
lat wypromowało się jednak kilku no- 
wych twórców. 

Zacznę od nazwisk, o których po raz 
pierwszy było głośno podczas Kosza- 
lińskich Spotkań Filmowych „Młodzi i 
film”. Zadziwiający debiut człowieka, 
który nie ukończył żadnej szkoły filmo- 
wej, choć widać że pracując w Zespole 
„Tor” wyrósł pod silnym wpływem Sta- 
nisława Różewicza. Jacek Schoen za 
debiutancki „Wir” otrzymał w Koszali- 
nie nagrodę dziennikarzy im. Wojciecha 
Wiszniewskiego, a w Gdańsku zebrał 


ciąg dalszy na str. 4 


ciąg dlaszy ze str. 3 


wiele pochlebnych recenzji i ocen. 
Księżycowa zgoła opowieść, wzięta 
zresztą z Pirandella i osadzona w gali- 
Cyjskich realiach początku XX wieku, 

powieść o dorastaniu chłopca, cieniut- 
ko obudowana podtekstem erotyczne- 
go zafascynowania matką, delikatna i 
tajemnicza w nastroju, tak samo nie jest 
księżycowa, jak Wojciecha  Mar- 


ym wystroju kino niespiesznej narra- 

i konsekwentnie forsuje określoną 
postawę człowieka, jakby cokolwiek na 
przekór dotychczasowym tendencjom. 
Dorosłość kojarzyła się nam raczej do 
tej pory z wyzwalaniem od rozmaitych 
tabu i pęt krępujących młodość („Zmo- 
ry"). Tymczasem u Schoena pierwszym 
objawem dorosłości, ba — konstrukcja 
filmu jest przewrotna — marzenia o do- 
rosłości, jest potrzeba, a może wew- 
nętrzny imperatyw, przyjęcia na siebie 
odpowiedzialności za drugiego czło- 
wieka. Czyżby pierwszy sygnał pokole- 
niowej odmienności? Polemiczny ruch 
myśli? 

Z kolei „Fucha” Michała Dudziewicza 
(nagroda za debiut w Koszalinie), zreali- 
zowana według opowiadania Jana Hi- 
milsbacha, to znakomita fabularna etiu- 
da, której nie powstydziłby się uznany 
profesjonał. Marian Kociniak i Jerzy 
Bończak w roli lumpów-kamieniarzy 
dają jakże dziś u nas rzadki koncert gry 
aktorskiej na światowym poziomie. O- 
powieść o ludziach z marginesu przera- 
dza się tu niepostrzeżenie w narodową 
psychodramę, zaś restauracja grobu 
Piotra Wysockiego, którą obaj wykonu- 
ią. z przystowiowej fuchy przekształca 
się w samooczyszczający, patriotyczny 
gest utożsamienia z czymś wielkim i 
potrzebnym, może nawet ledwie prze- 
czuwanym, choć tak mało praktycznym. 
Grać narodowe jasełka przy pomocy 
tak peryferyjnych figur i otrzymać w e- 
fekcie ton szlachetny — nie każdy to po- 
trafi. O wiele głośniejsi wpadśli w me- 
lodramat i paternalistyczną tzawość 
nieodwzajemnianych najczęściej zalo- 
tów do robotników. 


Znany jako twórca telewizyjnego ser- 
ialu „Najdłuższa wojna nowoczesnej 
Europy” Jerzy Sztwiertnia znowu dla te- 
lewizji zrealizował film godny zdobytej 
już pozycji. Jego „111 dni letargu" to w 


solutnie nieprzenikliwej dla nikogo z ze- 
wnątrz, modelowej niejako sytuacji eg- 
zystencjalnej cziowieka totalnie zniewo- 
łonego. Jego całe uposażenie kulturo- 
we, świat norm etycznych, postawa, do- 
świadczenie, na nic się tu zdają. Jest to 
może krok dałej nawet, niż w opowiada- 
niach obozowych Tadeusza Bo- 
rowskiego. Narrator u Borowskiego to 
człowiek stamtąd, który wraz z innymi 
poszedł do gazu. | jakkolwiek zabrzmi 
to horrendalnie — własną śmiercią nie- 
jako zaakceptował ludobójstwo, jako 
jakąś inną, a sobie nie znaną formę or- 
ganizacji świata. To dopiero my, czytając 
te utwory, możemy zastanowić się nad 
tym, jak to możliwe „aby człowiek czło- 
wiekow! zgotował taki los". 

Wibrujący niepokój, który dławi pod- 
czas projekcji „111 dni letargu” bierze 
się zapewne stąd, że narrator — o czym 
wiemy — wyjdzie z tego piekta. Jako 
człowiek mądry stara się zrozumieć we- 
wnętrzne zasady totalitarnego inferna, 
zachowanie ofiar, metody katów, stara 
się zapamiętać, by opisać, przeanalizo- 
wać, zrozumieć. | nic z tego nie wycho- 
dzi. O życiu i śmierci decyduje ślepy 
traf losu. Całe nasze racjonalizowanie 
pułapki totalnego zniewolenia przypo- 
mina po trosze owo zachowanie ży- 
dowskich władz z kresowego miastecz- 
ka, które opisał Artur Sandauer w 
„Śmierci liberała". Kiedy w wyniku nie- 
mieckiego rozkazu trzeba było wytypo- 
wać kilka tysięcy ludzi na pewną 
śmierć, urzędnicy żydowscy zaczęli go- 
rączkowo wymyślać jakiekolwiek, 
wręcz absurdalne powody, które by u- 
zasadniały dlaczego właśnie ta, a nie 
inna rodzina powinna iść do gazu. Bo 
przecież tak w ogóle, bez powodu — nie 
można. To godzi w rozum. Właśnie ten 
strach i przerażenie bezradnego umy- 
słu emanuje z filmu Sztwiertni. Jak on to 
zrobił? 


Z nowych nazwisk w kinie polskim 


godzi się jeszcze wymienić Waldemara 
Krzystka ze szkoły katowickiej z trochę 
parapsychologicznym __ „Powinowac- 
twem” (także telewizyjnym), Henryka 
Dederkę z czarną groteską „Wyłtap” (tv). 
Szkoda, że z wyjątkiem znakomitego fil- 
mu Waldemara Dzikiego „Kartka z pod- 
róży”, zabrakło innych tytułów Studia 


im. Karola Irzykowskiego. Sądząc jed- 
nak po prężnej działalności promocyj- 
nej w kuluarach festiwalu (sprzedawano 
koszulki z nadrukami studia, spodenki, 
pokazywano filmy na wideo) jeszcze o 
tej firmie usłyszymy. 

Przy okazji festiwalu wyszła jednak 
na wierzch dziwna prawidłowość. Naj- 


ambitniejsze filmy młodych powstały na 
zamówienie telewizji. To daje do myśle- 
nia. 


Średnia 
nie jest wcale 
taka średnia 


Jeżeli zważyć, że 30 milionów Pola- 
ków zgromadziły na widowni rodzime 
filmy w pierwszym półroczu roku 1984, 
podczas gdy jeszcze kilka lat wcześniej 
rekordem bywało 18 milionów, to w za- 
sadzie sytuacja powinna cieszyć. No 
tak — mówią malkontenci — ale to filmy 
rozrywkowe, seksowne, kryminalne etc. 
Istotnie najwięcej widzów zgromadziły 
ostatnio „Vabank” i „Seksmisja” Juliu- 
sza Machulskiego, „Wielki Szu” Sylwe- 
stra Chęcińskiego, „Karate po polsku” 
Wojciecha Wójcika, „Widziadło” Marka 
Nowickiego. Równie dobrze poszedł 
jednak w rozpowszechnianiu i „Krzyk” 
Barbary Sass i „Konopielka” Witolda 
Leszczyńskiego, który po ponad dzie- 
sięcioletniej zapaści najwyraźniej wrócił 
do formy. A wielomilionowa widownia 
telewizyjna, którą setnie ubawił dając 
równocześnie wiele do myślenia 
„Gwiezdny pyt” Andrzeja Kondratiuka? 

Jak więc kształtuje się układ pozio-. 
mic naszego kina w tym środowisku 
stożkowego układu, gdzie dość szero- 
ka podstawa powołanych, a nie wybra- 
nych tworzy tło, zaś szczyt zarezerwo- 
wany dla największych, chwilowo (w 
Gdańsku) świeci pustkami. 


Otóż i tu — jak sądzę — nie jest najgo- 


rzej. Można oczywiście utyskiwać, bo to 
nawet wypada, że produkcja rozrywko- 
wa wyparta z kina temat współczesny. 
Sądząc jednak po frekwencji, twierdze- 
nie o rzekomym rozmijaniu się filmu i 
społecznego zapotrzebowania, jest — 
delikatnie mówiąc — dmuchaniem w ba- 
lon maskujący istotę sprawy. Czy to 


aby nie jakieś środowiskowe kwasy? W 
końcu to nie tylko nasza specjalność. 
Kiedyś reżyser filmu „Moskwa nie wie- 
rzy tzom” mówił mi — a ja to w „Filmie” 
lojalnie opisałem — że nawet po zdoby- 
ciu Oscara jego starsi i wielcy koledzy 
szeptali na stronie, iż każdy z nich zro- 
biłby taki melodramat, gdyby tylko 
chciał. Ejże! Każdy potrafi zrobić taki 
film? Sądząc po wynikach głosowania, 
jakie codziennie odbywa się w kasach 
kinowych, musi być w tej rozrywkowej 
fali jakaś ukryta wartość, której w życiu 
nie dostaje. A jaka? To także nietrudno 
dostrzec, jeśli się choć na chwilę wróci 
myślami do komiortu codziennych ko- 
lejek, powszechnej szarości życia i 
wciąż trzymającego w kleszczach kry- 
zysu. 


Patrząc zaś na te nasze lokomotywy 
kasowe, warto gwoli sprawiedliwości 
odnotować, że w większości prezentują 
znakomity, profesjonalny poziom war- 
szłatowy i są uczciwe, jako deklaracje 
twórców, składane widzowi już w tytule. 
Dla przykładu: początek sukcesu filmu 
„Karate po polsku” zaczyna się już przy 
tytule. Ale on nie kłamie. Jeśli nie lubisz 
karate, to nie idź do kina. Jeśli cię fas- 
cynuje, to wiedz, że nie będzie tu Bru- 
ce'a Lee tylko karate po polsku. O „Wi- 
dziadle”. z kolei sam reżyser mówił 
„Patrzadło”. Jedni zobaczą w nim tylko 
gustowny landszatt, drugich zajmie hor- 
ror i erotyzm, a jeszcze inni znajdą wca- 
le mądre.i współczesne refleksje Irzy- 
kowskiego na temat ogromnej siły sek- 
sualnych fascynacji, które niby w jarz- 
mie, chodzą w gorsecie kulturowych 
stereotypów. Podobnie wielowarstwo- 


wa jest „Seksmisja”, o czym już niejed- 
nokrotnie pisaliśmy. Dowodzi to ponad 
wszelką wątpliwość, że i na naszym po- 
dwórku film popularny nie musi być 
ani naiwny, ani głupi. 

Tak więc nie używajmy zbyt łatwo 
tezy, że oto na czas kryzysu stworzył 
się sam z siebie genre zastępczy, za- 
stępujący nieobecny temat polityczny i 
współczesny. To demagogia i problem 
pozorny, tak samo mniej więcej poważ- 
ny, jak dylemat „czy myć ręce czy 
zęby”. To źle, że nie ma poważnego fil- 
mu współczesnego, ale dlaczego zaraz 
zadeptać coś, czegośmy przez lata nie 
mieli, a co zawsze było potrzebne? 


Od współczesności 
jeden krok 


Pojawiła się grupa filmów, których 
twórcy poruszają problematykę nie 
bezpośrednio współczesną, ale w sen- 
sie myślowym pozostającą w żywym 
dialogu z aktualnymi nastrojami i emo- 
cjami. Rozrzut jakości artystycznej jest 
tu znaczny, podobnie jak poziom, do- 
ciekliwość i waga proponowanych 
diagnoz. 

Pierwszą grupę stanowią filmy reży- 
serów dziś już średniego pokolenia: 
Feliksa Fałka, Andrzeja Barańskiego, 
Filipa Bajona. „Był jazz” i „Niech cię 
odleci mara” wracają do wczesnych lat 
pięćdziesiątych, aby w tym pierwszym 
okresie przyspieszonego usocjalistycz- 
niania społeczeństwa szukać pewnych 
ogólniejszych modeli i mechanizmów 
rodzenia się także i późniejszych kryzy- 
sów i politycznych pułapek. Falk czyni 
to agresywniej, w tonacji bliskiej pam- 
fietowi. Barański — odwrotnie, w kame- 
ralnym nastroju rekonstrukcji miniwy- 


darzeń w niewielkim miasteczku. Ale na 
dobrą sprawę, tak jak w „Był jazz” nie 
perypetie jazzmanów, tak i w „Niech cię 
odleci mara” nie trudny los sklepikarzy 
stanowią istotę filmów. W obu przypad- 
kach chodzi o ogólniejszą sprawę przy- 
tapywania rzeczywistości politycznej na 
momentach szachrajstwa, budowania 
zamków lodowych na przyrównikowej 
pustyni, podstawiania czystego chciej- 
stwa w miejsce obiektywnych taktów, 
odrywania się słów od czynów, zastę- 
powania obiektywnej rzeczywistości 
wątpliwą atrapą czystej retoryki i trazeo- 
ji 


Podobnie jak w „Limuzynie Daimier- 
-Benz". Wcale tu nie chodzi o odtwo- 
rzenie ostatnich dni przed wojną w Po- 
znaniu. Zasadniczą treścią jest psycho- 
logiczny problemat wyboru postawy ży- 
ciowej młodego człowieka, stosunku 
do wciąż aktualnej alternatywy: czy 
warto pozostać przy tradycyjnych war- 
tościach humanistycznych, gdy tylko 
ich zdecydowane odrzucenie gwaran- 
tuje życiowy sukces? Oczywiście we 
wszystkich przypadkach aż do uprosz- 
czenia wyostrzam interpretację filmów, 
które są obudowane bogatą warstwą 
psychologicznych i faktograficznych 
niuansów, półcieni, barw pośrednich. 

Nie jest rzeczą przypadku, że w re- 
cenzjach z tych filmów bardzo często 
pojawiał się zarzut retuszowania histo- 
rycznej rzeczywistości, podbarwiania, 
niedopuszczalnego  komprymowania 
taktów, nierespektowania rzeczywiste- 
go kalendarza. Dotyczyły te zarzuty tak- 
że „Wahadełka” Bajona i „Dreszczy” 
Wojciecha Marczewskiego. Ale bo też 
zawsze w tych wszystkich przypadkach 
nie chodziło o czystą rekonstrukcję mi- 
nionych wydarzeń. W różnym natężeniu 
występuje tu tendencja przekraczania 
ram ciasnego realizmu, skłonność do 


„Na straży swej stać będę” Kazimierza Kutza 


tworzenia z konkretnych zdarzeń takich 
struktur, które znaczą coś więcej, aniże- 
li pokazywane, czy odtwarzane fakty. 
Jak nazwać tę tendencję? Może „rea- 
lizm kreowany”? 

Kolejna grupa filmów zbliżających się 
do dylematów współczesności to „Ka- 
tastroła w Gibraltarze” Bohdana Porę- 
by, „Kamienne tablice" Ewy i Czesława 
Petelskich, „Ultimatum” Janusza Kida- 
wy i „Czas dojrzewania” Mieczysława 
Waśkowskiego. 

O aktualności filmu Poręby pisaliśmy 
niedawno w recenzji. Adaptacja głośnej 
powieści Wojciecha Żukrowskiego (ak- 
cię przeniesiono z węgierskiej do pol- 
skiej ambasady) może liczyć na szero- 
ką widownię, choć wywoła zapewne 
sporo krytyki. Pomysł jest dobry i noś- 
ny: pokazać polski kryzys polityczny na 
przykładzie zamkniętego miniśrodowi- 
ska rodaków skupionych w ambasa- 
dzie, czyli w czymś w rodzaju piekta 
polskiego w dawce laboratoryjnej. Tu 
znowu cokolwiek uogólniająco poli- 
tyczny zakręt 1956 roku służy jako wzór, 
pod który można podstawiać zmienne z 
1970 czy 1980 roku. Gorzej z realizacją, 
zwłaszcza wątku miłosnego, bardzo 
ważnego w książce, który odfotograto- 
wano dość mechanicznie, wygłuszając 
cały emocjonalny klimat tego bardzo e- 
rotycznego związku Polaka i Australij- 
ki. 


Bytem przyjemnie zaskoczony na fil- 
mie „Ultimatum”. Szybkie skonfabulo- 
wanie autentycznego napadu na polską 
ambasadę przez grupę emigrantów 
zaowocowało udanym filmem sensa- 
cyjnym. I gdyby tak jeszcze reżyser nie 
dał się do końca uwieść scenarzyście 


ciąg dalszy na str. 17 


Kukułka w ciemnym lesie 


ewnego słonecznego dnia 1941 
roku dla dziesięcioletniej Emilki 
Fejfarovej brutalnie kończy się 
spokojne dzieciństwo. Po 
śmierci ojca trafia w ręce Niemców a 
ponieważ jest złotowłosa i jasnooka, 
zostaje przeznaczona do germanizacji. 
Po rocznej nauce języka niemieckiego 
stanie się towarem, kupi ją nowy „oj- 
ciec”, esesman Kukuck, komendant o- 
bozu pracy. Losy Emilki aż do końca 
wojny ukaże czechosłowacko polski 
film „Kukułka w ciemnym lesie”, reali- 
zowany w wytwórni Barrandov przy 
współpracy Zespołu „Profil. Scena- 
riusz filmu napisał Vladimir Kórner, re- 
żyseruje Antonin Moskalyk. Zdjęcia: Jifi 
Samal, scenografia: Bohumil Pokorny i 
Jerzy Śnieżawski. Produkcją kierują: ze 
strony polskiej Tadeusz Lampka a cze- 
chosłowackiej Miroslav Dousek. Emilkę 
gra Helena Soućkovś, Kukucka Oleg 
Tabakow, a jego żonę Alicja Jachie- 
wicz. W filmie występują także Jolanta 
Grusznic i Maciej Maciejewski. 
Po zdjęciach w Oświęcimiu, we Wro- 
cławiu i na Wybrzeżu ekipa realizuje os- 
tatnią partię zdjęć w atelier w Barrando- 


vie. 
Zdjęcia 
ROMAN SUMIK 


Reżyser Antonin Moskalyk 


Oleg Tabakow 


FILM KRÓTKI I OKOLICE 


Matoeczka 
z podróży 


Sprawie dzieci niczyich. Jeszcze mam w pamięci film Raplewskiego „Wśród 
dzieci niczyich”, pisałem o nim w lipcu — „Bęc, bęc — sypią się dzieci". Niby 
wszystko lak samo, a przynajmniej podobnie: płot, dzieci, indywidualność 
pani dyrektor, indywidualność przyszywanej, podrabianej, nieprawdziwej mamusi. 
Od takiej pani dyrektor, od takiej nieautentycznej mamusi tak bardzo dużo zależy, a 
jednocześnie tak mało. Coś trzeba zrobić z tym drobiazgiem, z tym materiałem 
ludzkim, różnorodnym i różnobarwnym, coś trzeba zrobić z tą rozstrzeloną psychi- 
ką; ile dzieci, tyle problemów, te problemy dobrze by powiązać w jakieś pęczki. 

Film Raplewskiego ma charakter publicystyczny. Jest w nim sarkazm i ironia, 
nie za dużo, tyle, co potrzeba. Film Zygmunta Skoniecznego — „Dom nasz prawie 
rodzinny” ma większy ładunek psychologiczny, jest bardziej ukierunkowany na 
dom, niż na same dzieci. Myślę, że w obu przypadkach — na koncepcji filmów i na 
ich ostatecznym kształcie zaważyty konkretne warunki w konkretnym domu i owe 
przyszywane matki, ich indywidualność, ich sposób na życie dzieci i ich troska o 
przyszłość dzieci. Gdzie u Raplewskiego ironia i sarkazm, u Skoniecznego — para- 
doks. 

Dzieci: 

„Kochana mamo, gdy będę duży 

To ci przywiozę małpeczkę z podróży 

Z długim ogonkiem, to zwinne zwierzę 

Będzie za ciebie zmywać talerze”. 

W obu filmach — mimo wszelkich różnic — podstawowym problemem jest sieroc- 
two, ale to, może dużo gorsze - sieroctwo społeczne. Tam rodzice, którzy wyrzekli 
się obowiązków a nie zrzekli się praw, uniemożliwiają adopcję. Tu zaś — rodzice, 
którzy wyrzekli się obowiązków, a nie zrzekli się praw — uniemożliwiają przystoso- 
wanie się dziecka do warunków, na które sami je skazali. Mówi pani dyrektor z filmu 
„Dom nasz prawie rodzinny” o tych matkach, które nie reagują na listy, na zapro- 
szenia, ale zdolne są do robienia wody z mózgu swoim własnym córkom i 
synom. 

„„„jeszcze gorzej, jak pojadą do domów. Wtedy ta matka tak jakoś poprzestawia 
temu dziecku w głowie, że ono wracając nie bardzo wie, na jakim świecie żyje”. 

Matka małego Mariuszka nie odwiedzała go przez półtora roku, ale przez pół 
godziny potrafiła mu dużo naobiecywać, chłopiec chodzi jak błędny. Potem mamu- 
sie znowu znikają, a przecież „nieważne czy tu czy tu, chodzi o dobro dziecka 

Dzieci: 

„Kochana mamusiu, gdy będę duży 

To ci przywiozę małpeczkę z podróży.” 

Film Skoniecznego został zrealizowany w PDD we wsi Dąbrówka koło Zgierza, 
tam przybyła ekipa za zaproszenie wychowanków. Sceny z życia: poranne wsta- 
wanie, sprzątanie, karrnienie świń, wyprawa do szkoły, pranie, przedtem pieczenie 
ciasta na imieniny, zajęcia w ogródku. Wszystko wspólne, wszystko jest nasze, 
nasz jest ten dom i nasze firanki w oknach. Bohaterka filmu Raplewskiego widziała 
— jako jedno z podstawowych rozwiązań — sprawę adopcji. Bohaterka tego filmu 
pragnie, by ten dom był prawdziwym domem, wierzy w swoją gromadę. Obie wie- 
rzą w zastępczość, obie, w dobrą miłość i solidarność. I tu i tam — przeszkadzają 
rodzice. Dyrektorka z filmu Skoniecznego nie chce jednak odbierać dzieciom złu- 
dzeń i oto jest taka scena, w której — z okazji Dnia Matki i z okazji Dnia Dziecka w 
zastępczym, fałszywym, podrabianym domu odbywa się uroczystość z udziałem 
tych rodziców, którzy uprzejmi byli przyjąć zaproszenie. Pierwszego czerwca, o 
godzinie piętnastej, - 

Dzieci: 

„Z długim ogonkiem, to zwinne zwierzę, 

Będzie za ciebie zmywać talerze”. 

Zupełnie nieodwzajemniona miłość. Czy w ogóle na tym polega miłość, na braku 
odzewu, na braku echa? Na tym, że dobre matki spotykają się z arogancją dzieci, a 
naiwne, kochające dzieci z absolutną obojętnością? Skonieczny szczególnie ak- 
centuje tę właśnie sprawę. Z wiekiem narasta krytycyzm wobec matek i ojców, ale 
są lata kiedy rodzice są „naj” — najważniejsi, najlepsi, najwspanialsi, niezależnie od 
tego czy znajdują się bardzo blisko, czy bardzo daleko. Te uroczystości w filmie 
stanowią główny jego paradoks, ale może za nim właśnie kryje się jakaś wielka 
mądrość pedagogiczna, jakieś duże doświadczenie i wreszcie pokora wobec nie- 
zmiennych praw rozwoju psychicznego człowieka. Tu jest wieś i wiejskie warunki, 
tu się odbywa wszystko w zgodzie ze środowiskiem, w zgodzie z pojęciem gos- 
podarowania, w zgodzie z pojęciem rodziny. Ale czasem jakaś matka przyjdzie, 
przez pół godziny naobiecuje Bóg wie co, poprzestawia wszystkie meble w małej 
główce i zmieni rytm małego serca. Wyczekiwana mamusia, wykochana w marze- 
niach i złudzeniach chyba już swojego dziecka do swojego domu nie weźmie. 
nigdy. 

Myślę też, że i dzieci, kiedy będą duże, nie przywiozą mamom małpeczek, które 


p owstał — tym razem w Wytwórni Filmów Oświatowych — kolejny dokument w 


będą zmywać talerze. 


RECENZJE 


diabła 


imo że puenta „Dziecka 
Rosemary" jest raczej zna- 
na, podobnie jak przewod- 


ni motyw muzyczny, koły- 
sanka Krzysztofa Komedy, widz z nie- 
cierpliwością oczekuje rozwiązania 
cji — finałowych „czarcich jasełel 
Przede wszystkim jesteśmy ciekawi, 
czy Mia Farrow wyjdzie cało z szatań- 
skiego spisku, czy może sama stanie 
się potworem pod wpływem ziołowych 
koktajli, które podsuwa jej sąsiadka, 
działająca w zmowie z doktorem Sa- 
pirsteinem? 

„Dziecko Rosemary" można oglądać 

po prostu jakó film „satanistyczny”. 
Widz, który pragnie, aby intryga została 
rozegrana w sposób romantyczny, to 
znaczy z pełną wiarą w istnienie zmowy 
wokół biednej Rosemary, nie dozna za- 
wodu. W końcu przecież odbędzie się 
sabat... jednak czarnej mszy towarzyszy 
jakby ukryty chichot, nie tyle szatana, 
co autora, który w jego imieniu wystę- 
puje. Uważam — choć niejednemu wyda 
się to dziwne — że tradycyjne chwyty 
opowieści grozy Polański zastosował 
dla celów persyflażu. | choć nieszczęś- 
cia młodej matki można traktować w ra- 
mach logiki czarów (fatalne konse- 
kwencje ma jej chwiejność — nie zje- 
dzenie deseru podsuniętego przez cza- 
rownicę), to jednak film daje również 
podstawy, aby twierdzić, że cała ta in- 
tryga była wynikiem psychozy. 
*_ Prawdziwy horror dowodzi istnienia 
świata duchów (częściej złych niż dob- 
ryGh). kontaktujących się z naszym 
Światem. Nie znamy pierwowzoru litera- 
ckiego, powieści iry Levina, wydaje się 
jednak, że ideowym ojcem tego „Dziec- 
ka" jest Freud. Filmowym — Hitchcock, 
który jak wiadomo nigdy nie straszył 
duchami, ani siłami nadprzyrodzonymi. 
Straszni byli u niego ludzie, owładnięci 
idóe fixe. Również u Polańskiego stra- 
szy mnie nie tyle diabet wcielony, i nie 
para starych sąsiadów, z nim skuma- 
nych. Straszna jest sama Rosemary. To 
w jej podświadomości lęgną się potwo- 
ry, które potem otoczą ją kręgiem bez 
wyjścia. 

Skoro szatan nie występuje napraw- 
dę i stanowi jedynie urojenie wariatki — 
nie ma więc horroru, tylko patologia? A 
jednak cała ta zmowa, zadawanie uro- 
ków, wreszcie zgwałcenie niewinnej o- 
fiary przez szatana i narodziny anty- 
chrysta — wszystko to przecież jest w 
filmie realne. Bardziej jeszcze realne niż 
psychotyczne zmory, atakujące mani- 
kiurzystkę we „Wstręcie”, oraz samot- 
nego „Lokatora”. Można nawet powie- 
dzieć, że to właśnie urojenia tłumaczą 
Rosemary rzeczywistość, nadają wy- 
padkom racjonalny sens. Nie ma więc 
przejścia od rzeczywistości do urojeń. 
Oba plany istnieją równocześnie od sa- 
mego początku. A wybór punktu widze- 
nia zależy od nastawienia widza. Polań- 
Ski gra tu na naszych skłonnościach do 
wiary w pewne konwencje, do ulegania 
lękom, do litości nad „uciśnioną nie- 
winnością”. 


Kilka kwestii, rzuconych mimocho- 
dem — jak np. ta głupiutka uwaga Rose- 
mary, że „jeszcze w 1933 roku odbywa- 
ły się w Europie sabaty”, nadaje tej his- 
toryjce poważniejszy kontekst. Kariera 
tzw. światopoglądu naukowego mogła 
by przemawiać za tym, że w skali spo- 
łecznej przesądy utraciły dawną moc, 
zostały zepchnięte do rangi pół-żartu. 
Lecz nie, w wykryciu szatańskiego 
spisku Rosemary posługuje się właś- 


Adwokat 


nie metodami naukowymi. Jej urojenia 
okazują się faktem potwierdzonym spo- 


tecznie, gdyż — mówi Polański 
— jest nieodłączny od życia, tak jak lęk i 
pragnienie mocy. 


Czyż jeszcze 300 lat temu nie znajdo- 
wano wiarygodnych dowodów na ob- 
cowanie fizyczne kobiet z diabłem? A w 
bliższych nam czasach, czyż nie wie- 
rzono w spisek żydowski, i w to, że do 
macy dodaje się krwi chrześcijańskich 
niemowiąt? Biedna Rosemary, nie ma- 
jąca zaufania do nikogo, nawet do 
własnego męża reprezentującego obce 
jej raczej środowisko artystów, napraw- 
dę ma podstawy, aby podejrzewać są- 
siadów o najgorsze. Czarownicy istnie- 
ją. Zdarzają się też lekarze-szaleńcy... 

Staruszkowie, mieszkający przez 
ścianę, lgną natrętnie do młodych. Nie 
byłoby w tym nic dziwnego, jednak o- 
koliczności ich poznania, ich zachowa- 
nie, wreszcie ich nazwisko — wszystko 
to stopniowo wyzwala w świadomości 
Rosemary demona. Demon ten lęgnie 
się z jej kompleksów, z osamotnienia, z 
ksenofobii. Rosemary czuje się zagro- 
żona. Choć podejrzewa cały świat O u- 
prawianie czarnej magii, to ona sama 
ma światopogląd magiczny. Jej sny 
mówią o skrytej tęsknocie za mocą, na- 
wet za szatanem, jeśli ten jest mocniej- 
szy. A jednocześnie dręczy ją obawa 
przed obrazą prawdziwej świętości. 

Narrator tej historii — reżyser — wystę- 
puje w roli adwokata diabta. Tak prowa- 
dzi grę, aby wszelkie podejrzenia Rose- 
mary spełniały się. | rzeczywiście, wy- 
padki układają się według magicznego 
schematu: właścicielka amuletu na- 


więcej 

W sukurs przychodzi książka o czarow- 
nicach, przekazana przez. przyjaciela, 
może w dobrej wierze, a może tylko dla 
kawału? 


Dwa porządki rzeczywistości zmaga- 
ją się ze sobą tak długo, aż nierealność 


zwycięża. podporządkowuje 
* sobie rzeczywistość. Sabat odbywa się 


naprawdę, Rosemary bierze w nim u- 
dział, widzi swoje dziecko (my go nie 
widzimy) i „jest mu matką”. Szatan ist- 
nieje, jakkolwiek byśmy go nie nazwali! 
Dowodem jego istnienia jest nieule- 
czalny lęk Rosemary, jej obcość, brak 
miłości. Miłość bytaby dowodem na ist- 
nienie dobrego Boga, ale Pena 
przeczytała w poczekalni w „Time'ie” 
że Bóg uma... 

Jest w tym filmie głęboka ironia, do- 
tykająca nie tyle może przesądów, co 
słabości ludzkiej natury. Polański nie 
chce nas przekonywać, że szatański 
spisek był tylko urojeniem ciężarnej ko- 
biety. Bytby to wniosek zbyt oczywisty i 
równie naiwny, jak wyłęgnięcie się de- 
mona w nowojorskiej kamienicy. On 
mówi coś innego: przesąd w połącze- 
niu z psychozą stanowi związek nie- 
zniszczalny, nie do pokonania. Łatwiej 
bowiem przekształcić rzeczywistość niż 
naprawić fałszywe wyobrażenie o niej. 
Choć mąż Rosemary nie dostrzega 
spisku, spisek przecież istnieje, bo- 
wiem... wszystko na niego wskazuje. 

Polański urzeczony jest obrazem 
chorej świadomości. Jako narrator, po- 
dejmuje szaleństwo swojej bohaterki, 
udaje, że stoi po jej stronie do końca — 


finałowy sabat ofiarowuje jej w prezen- 
cie: masz, czego chciałaś! Pefidnie gra 
pozorami: prywatne dochodzenie prze- 


ciw czarownikom prowadzi śliczna, 


Natomiast druga strona, czyli „cza- 
rownicy”, od początku sprawia wraże- 
nie podejrzane. Castevetowa, podma- 
lowana staruszka, jest wścibska, hałaś- 
liwa i nieprzyzwoicie zalotna. Jej 79-1et- 
ni mąż, głobtroter Roman, mówi nie- 
ładne rzeczy o religii i podśmiewa się z 
papieża. Brodaty dr Sapirstein w mary- 
narce stalowego koloru jest jakby 
wiecznie brudny, spocony. A Laura Lui- 
za w swoich okularach-lornetach, z 
mopsią szczęką, wygląda jakby dopie- 
ro co zeszła z miotły. Cała ta banda, jak 

ież inni uczestnicy wszechświato- 
wej zmowy, są tak scharakteryzowani, 
aby kontrastowali z dzieci czystą, 
brzydzącą się wszelkiego brudu Rose- 
mary. Jeśli przyjąć prostą wykładnię fil- 
mu, trzeba by powiedzieć za Rosemary: 
a jednak pozory nie myią! Można jed- 
nak uznać, że Polański wykorzystał na- 
szą dobrą wiarę po to, by powiedzieć: 


DZIECKO ROSEMARY 
ROSEMARYS RABY. Reżyseria: Roman Polański. Wykonawcy: Mia Farrow, 
Jom Cassavetes, Ruth Gordon, Sidney Blackmer i inni. USA, 1968 


patrzcie, pozory przyjmujecie za rzeczy- 
wistość! 

Przyznam się, że ujęła mnie Minnie. 
Castevet, w znakomitym (choć na gra- 
nicy szarży) wykonaniu Ruth Gordon. 
Mam jeszcze w pamięci tę uróżowaną, 
pociętą zmarszczkami twarz, wyłaniają- 
cą się z ciemnej ulicy. Wraca z miasta, 
przed domem zastaje zbiegowisko — 
policja, zakrwawiony trup lokatorki na 
chodniku. Za chwilę stanie nad nim w 
swoim kapeluszu z kremo- 
wych falbanek. Pretensjonalny kape- 
lusz. Pretensjonalny gest, maskujący 
przestrach. Grymas szerokich, tako- 
mych ust. Czarownica... macha ręką, in- 
dagowana przez policjanta. Z równą 
swobodą będzie się potem zachowy- 
wać podczas „sabałtu”. 

Wspaniałą cechą talentu Polańskie- 
go jest umiejętność ożywiania postaci 
drugorzędnych, takich właśnie jak ta 
„natrętna sąsiadka”, przez moment u- 
kazana w dramatycznym świetle, gdy 
wyłamuje się ze stereotypu „czarowni- 
cy”. Śmiesznie ubrana pani zerka z nie- 
smakiem na trupa lokatorki. Z jej twarzy 
schodzi towarzyski uśmiech, lęk po- 
zbawił ją na chwilę maski. To dla mnie 
najmocniejszy obraz „Dziecka Rose- 
mary” o wiele bardziej przejmujący niż 
pojawienie się szatana. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


Dobrze 
jej tak? 


pinia Tadeusza Sobolewskie- 

go, że spisek szatański w 

„Dziecku Rosemary" jest tylko 

produktem chorej wyobraźni, 
budzi w pierwszej chwili gwałtowny 
sprzeciw. Bo jakże to: przecież widzi- 
my, jak Rosemary wchodzi — w ostatniej 
scenie - do mieszkania Castevetów, 
widzimy czarną kołyskę i odwrócony 
krzyż, widzimy zebranych czcicieli sza- 
tana, słyszymy ich wypowiedzi... Jeśli to 
sen lub, majaczenie — to dlaczego nie 
ma tam tzw. subiektywnej kamery? Dla- 
czego nie ma specjalnych "środków, 
które podkreślałyby nierzeczywistość 
obrazu? 

Aliści po namyśle trzeba przyznać, że 
taka kontrargumentacja nie przekonuje. 
Płynne granice między realizmem a u- 
mownością stały się już regułą we 
współczesnym kinie. Polański posługi- 
wał się takimi rozwiązaniami, choćby 
we „Wstręcie”. Więc interpretacji Ta- 
deusza Śobolewskiego nie można 
właściwie wykluczyć. Trzeba natomiast 
zdać sobie sprawę z konsekwencji my- 
śiowych, które ona za sobą pociąga. 

Zanim jednak je sormułujemy — jex 
no podstawowe pytanie: jak zdefinio- 
wać film „Dziecko Rosemary"? Poprze- 
stańmy „chwilowo na odpowiedzi ni 
prostszej: jest to adaptacja powie: 


grozy, która przed kilkunastu laty cie- 
szyła się dużą popularnością w Amery- 
ce. Odpowiedź, z pozoru zdawkowa, 
ma jednak swoją wagę, jeśli sobie u- 
świadomimy, że każda powieść grozy 
jest w jakimś stopniu moralitetem. 
Może zresztą niezupełnie, może raczej 
należałoby powiedzieć: powieść grozy 
to taki moralitet, w którym treść meryto- 
ryczna (walka dobra ze złem) zeszła na 
plan dalszy, przesłonięta przez oprawę 
widowiskowo-dramaturgiczną. Ale na- 
wet owa zwulgaryzowana wersja mora- 
litetu zachowuje coś ze swej dawnej is- 
toty. Tak jest w każdym razie w „Dziec- 
ku Rosemary”, gdzie nawiązuje się do 
praźródeł gatunku. Przypomnijmy: in- 
tryga polega tu na tym, że szatan (przez 
swych przedstawicieli) oferuje pewne- 
mu panu sukces i bogactwo, o ile ten 
odda szatanowi swą żonę. Otóż jest to 
połączenie motywów _ przewijających 
się w Starym Testamencie (w „Księdze 
Rodzaju” i w „Księdze Tobiasza”), o 
szatanie pragnącym opanować kobietę 
— z motywem kuszenia na pustyni, poja- 
wiającym się w trzech cwangeliach 
synkretycznych („Dam ci to wszystko, 
jeśli upadniesz i oddasz mi pokłon”). 
Później motyw umowy z szatanem, 
dzięki której człowiek uzyskuje potęgę 
w zamian za ustępstwa moralne, prze- 


wija się stale przez literaturę europej- 
ską — począwszy od „Legendy o Teof 
lu”, poprzez kolejne wersje Fausta i lite- 
raturę romantyczną, aż po warianty naj- 
nowsze („Doktor Faustus" i „Mefisto” — 
Manna-ojca i Manna-syna). Warianty fa- 
buł bywają różne, ale ich istota jest za- 
zwyczaj taka sama. Przetargi między 
szatanem a człowiekiem mają sens ale- 
goryczny, autorzy próbują zanalizować 
istotę zła, pokazać szanse obrony 
przed złem, wreszcie — określić granicę, 
po przekroczeniu której człowiek nie 
ma już szans ratunku. 

W filmie „Dziecko Rosemary” cała 
Sprawa umowy z szatanem zostaje po- 
traktowana najzupełniej serio. Tadeusz 
Sobolewski pisze: „Narrator tej historii 
— reżyser — (...) tak prowadzi grę, aby 
wszelkie podejrzenia Rosemary speł- 
niały się”. To niezupełnie tak. Reżyser 
po prostu chce, by widz uwierzył w real- 
ność szałańskiego spisku. Tę. wiarę 
wzbudza wiele szczegółowych rozwią- 
zań, akcentów — niekiedy drobnych, ale 
przecież w swej wymowie zupełnie jed- 
noznacznych. Wymieńmy tylko dwa: 

1. Dziewczyna mieszkająca u sąsia- 
dów, państwa Castevet, zostaje pewne- 
go wieczoru znaleziona martwa przed 
domem. Dzień przed jej śmiercią Rose- 
mary i jej mąż Guy słyszą zza ściany 
sąsiadkę (obdarzoną bardzo donoś- 
nym głosem), która stwierdza: uważam, 
że nie powinniśmy jej nic mówić. Po 
wypadku znów głos zza ściany: a-mó- 
wiłam, żeby jej nic nie mówić! Teraz 
musimy zaczynać od nowa! Te strzępy 
dialogów są pozbawione sensu — chy- 
ba że przyjmiemy jednoznaczne wyttu- 
maczenie: dziewczyna była pierwszą 
oblubienicą szatana. Gdy jej o tym po- 
wiedziano — popełniła samobójstwo. 

2. W jakiś czas potem przychodzi 
kolej na Rosemary: zjada nieco deseru 
przygotowanego przez sąsiadkę, traci 
przytomność, poczem spółkuje z po- 
tworem. Rzecz jest utrzymana w kon- 
wencji snu — i możliwe, że to tylko maja- 
czenie. Ale po owej feralnej nocy jej 
mąż Guy unika wszelkich kontaktów z 
żoną, jakby mu była fizycznie wstrętna. 
Jest to tak wyraźne, że rozżalona Rose- 
mary błaga męża o wyjaśnienia (któ- 
rych nie otrzymuje). Wstręt będzie trwał 
długo. Po kilku miesiącach Rosemary 
pewnego dnia poczuje nagle, że dziec- 
ko się w niej poruszyło. Rozradowana — 
chwyci rękę męża, przyłoży ją do łona. 
Jego reakcja jest znamienna: panicznie 
wyrywa swą rękę, jakby dotknął czegoś 
obrzydliwego. Dlaczego? Jest jedno 
wytłumaczenie: Guy wie, że to nie był 
sen. 

Powtórzmy: reżyser najwyraźniej 
chce, by szatański spisek wypadł na 
ekranie wiarygodnie. Chce także, by fil- 
mowa Rosemary prezentowała się jako 
postać czysta, dobra i prostoduszna. 
Sobolewski twierdzi, że „Rosemary nie 
ma zaułania do nikogo, nawet do włas- 
nego męża”; że cierpi na kompleksy, 
osamotnienie, ksenotobię, na brak mi- 
tości... Na litość, przecież tego w filmie 
w ogóle nie ma! Rosemary okazuje mę- 
żowi przywiązanie, miłość i ufność tak 
wielką, że już większej być nie może. To 
ona pierwsza szuka zbliżenia erotycz- 
nego z mężem, gdy są w pustym, do- 
piero co wynajętym mieszkaniu (on 
kwituje jej serdeczność makabrycznym 
żartem) Poza tym: Rosemary broni 
męża, gdy znajomi próbują go krytyko- 
wać; opowiada stale z dumą o jego 
dorobku artystycznym (dość niktym); z 
zapałem mebluje wynajęte mieszkanie 
(w stylu „gniazdko dla dwojga zakocha- 
nych”); marzy o dziecku; jest zdumie- 
wająco lojalna nawet wtedy, gdy mąż 
staje się coraz bardziej obcy i wrogi. 
Zmienia swe nastawienie dopiero wte- 
dy, gdy zaczyna podejrzewać męża o 
zbrodnię. 

Mamy więc z jednej strony zło potęż- 
ne, aktywne i agresywne; z drugiej — 
dobro bierne, naiwne i prostoduszne. 
Na czym więc polega konilikt drama- 


tyczny? Na tym, że Rosemary swoje 
pobożne życzenia przyjmuje za rzeczy- 
wistość. Bardzo pragnie, by jej małżeń- 


„stwo było szczęśliwe, więc uporczywie 


bagatelizuje wszystko, co jest niezgod- 
ne z jej pragnieniem. Przyznaje mężowi 
rację w każdej sprawie. Deser sąsiadki 
ma przykry posmak, ale mąż twierdzi, 
że deser jest wspaniały — i Rosemary 
akceptuje tę opinię. Doktor Sapirstein 


„zaleca terapię jawnie obłędną, ale mąż 


zachwala doktora Sapirsteina, wobec 
lego Rosemary poddaje się opiece 
doktora. Myśl, że mąż oszukuje, że 
może być człowiekiem złym, albo sła- 
bym i ambitnym, więc podatnym na 
skorumpowanie — taka myśl w ogóle 
nie przychodzi jej do głowy. Mówiąc 
inaczej: Rosemary ma dobre serce; 
wierzy, że wszyscy wokół niej są do- 
brzy, ponieważ taka wiara gwarantuje 
życie w specyficznym komforcie mo- 
ralnym. Więc Rosemary walczy z podej- 
rzeniem, iż zło może istnieć tuż obok 
niej. Gdy je wreszcie dostrzeże — jest 
już ża późno. 

Właśnie: za późno. Dlaczego? Ponie- 
waż została kochanką szatana i powiła 
mu syna. Brzmi to może naiwnie, niby z 
ludowej baśni, ale przecież w tym roz- 
wiązaniu łatwo odczytać pewien sens 
alegoryczny. Film zwraca uwagę na 
dwoistość natury ludzkiej, jest siera 
świadomości i sfera biologii, niby od- 
rębne, ale jednak — jak się okaże — sil- 
nie ze sobą związane. Walka między 
dobrem a złem rozgrywa się w kręgu 
wartości, wyznaczonym przez Świado- 
mość — i w tym świecie dobro na ogół 
zwycięża. Jednakże w całej literaturze 
„faustycznej”* bywa na ogół tak, że zło 
apeluje do stery biologicznej. Mefisto 
zaczyna swą akcję od tego, że wyczaro+ 
wuje Faustowi obraz pięknej dziewczy- 
ny. Człowiek, który zaakceptuje związki 
ze złem narzucone przez biologię, na 
ogół pogodzi się także ze złem w sierze 
świadomości. „Dziecko Rosemary" 
prezentuje przypadek szczególny: 
związki, które narzuca macierzyństwo, 
są może najbardziej trwałe. W ostatniej 
scenie filmu Rosemary staje przed 
trudnym wyborem: musi się wyrzec 
albo swego dziecka, albo swych pryn- 
cypiów moralnych. Wszystko wskazuje 
na to, że wyrzeknie się pryncypiów. 

W tym miejscu możemy wrócić do 
postawionego na wstępie pytania: jak 
zdefiniować „Dziecko Rosemary"? | 
odpowiedzieć: jest to niewątpliwie film 
rozrywkowy, film zrodzony z typowo a- 
merykańskiego zainteresowania spra- 
wami okultystycznymi. Ale zarazem film, 
który ociera się o wielką problematykę 
tradycji faustycznej. Film, który próbuje. 
(może nieudolnie, ale jednak) nakreślić 
granicę między dobrem a złem, po 
przekroczeniu której człowiek jest bez 
Szans. 

Interpretacja Tadeusza Sobolewskie- 
go — zawarta w artykule obok — sprawia, 
że cały ten wywód traci sens. Nie ma 
konfliktu między dobrem a złem, ponie- 
waż nie ma zła. Nie ma ludzi dobrych i 
złych, są tylko ludzie zdrowi i chorzy. 
Choroba polega na tym, że dostrzega 
się zło. Dramat Rosemary staje się kli- 
nicznym opisem choroby. Przez dwie 
godziny i siedemnaście minut widzimy, 
jak Rosemary szarpie się i męczy, jak 
przeżywa dramat zawiedzionej ufności 
— i w finale otrzymujemy konkluzję: do- 
brze jej tak — przecież to wariatka! Film 
byłby więc polemiką z pewną tendencją 
w sztuce; nie tylko z „Faustem”, lecz 
także z utworami literackimi i filmami, 
ostrzegającymi przed złem ukrytym w 
naszej codzienności. Polemiką z filma- 
mi Hitchcocka, z niektórymi powieścia- 
mi Greene'a, z dramatem „Biedermann 
i podpalacze” Frischa. Trudno uwie- 
rzyć: czyżby rzeczywiście Polańskiemu 
chodziło właśnie o to? 


JAN 
OLSZEWSKI 


niemożliwe! 


Książka ta rozpada się na nie- 
równomierne trzy części, choć po- 
myślana została ambitnie i facho- 
wo. Mamy więc część — nazwijmy 
ią — publicystyczną, omawiającą 
kolejne projekty pracy z filmem w 
szkole, mamy część filmoznawczą, 
prezentującą różne typy analiz i in- 
terpretacji filmów, jest wreszcie i 
część metodyczna ze szczegóło- 
wymi konspektami lekcji filmo- 
wych. Ale zza tak pozorowanej 
spójności pracy wyziera metodolo- 
giczny eklektyzm, który niczego 
dobrego nie wróży — poszczególne 
Części nie motywują się wzajemnie 
i niewiele mają z sobą wspólne- 


go. 

Redaktor „Wiedzy o filmie w 
szkole” Henryk Depta — długoletni 
animator ogólnopolskich kursów 
filmowych dla nauczycieli w Kosza- 
linie i niestrudzony orędownik wy- 
chowania filmowego w szkole — 
zmieszał w jednym kotle programy 
nauczania z filmoznawcami i nau- 
Czycielami, a ucierpiała na tym zno- 
wu szkoła. Filmoznawcy są na ogół 
przenikliwi i oryginalni, ale potrze- 
by dydaktyki szkolnej ich nie inte- 
resują. Nauczyciele z kolei — ste- 
reotypowo poprawni, ale nierzadko 
także po prostu niefachowi. Mogę 
w końcu znieść banały w rodzaju 
tego, iż „kierunek analizy filmu za- 
leży od wielu czynników, zwłaszcza 
jednak od wieku uczniów, charak- 
teru dzieła filmowego, poziomu do- 
tychczasowej pracy uczniów z fil- 
mem, celu dydaktycznego, który 
nauczyciel pragnie osiągnąć" (czyż 
trzeba o tym pisać?), ale jeżeli ta 
sama autorka zaczyna nieporadnie 
zajmować się warstwową analizą 
dzieta, to moje zaufanie do pracy 
leci na teb. Właściwie to poza lek- 
cją Edwarda Kleina, poświęconą 
„Lotowi nad kukutczym gniazdem" 
i interesującym odczytaniem „Doli- 
ny Issy" Konwickiego zapropono- 
wanym przez Halinę Mierzwińską — 
nie chciałbym doświadczać uro- 
ków filmowego wtajemniczenia w 
szkołe. 
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Niechże już i porównywać reży- 
sera z kierownikiem dużego skle- 
pu, ale — na Boga! — kiedyż wresz- 
Cie nauczyciele wyjdą ze szkolnych 
błędów wiedzy o filmie? Powiada 
Klein, iż „metodyka pracy z filmem 
w szkole nie wyszła jeszcze z okre- 
su_ podrastającego dzieciństwa” 
ale gdybyż tylko o metodykę cho- 
dziło! Elżbieta Makowska na przy- 
ktad z zapałem wmawia uczniom, 
że kadr to stowo, ujęcie — zdanie 
itd. itp. Idzie zresztą odważnie dalej 
i „podając podstawowe pojęcia ję- 
zyka literackiego (..) poleca, by 
uczniowie przełożyli je na język fil- 
mowy (...)". Zgroza! Wyobraźmy 
sobie nauczyciela, który w podob- 
ny sposób postępowałby na lekcji 
rysunku czy muzyki! I po to wylano 
morze atramentu, by dowieść, że 
tak po prostu robić nie wolno — na- 
wet w celach tylko dydaktycznych 
— bo efekt podobnej edukacji jest 
tylko jeden: fałszowanie prawdy o 
filmie? Kto jak kto, ale nauczyciele 
powinni wiedzieć, w którym miejs- 
cu upraszczanie problemu prowa- 
dzi do jego fałszowania. 

Na lekcji Barbary Podolskiej do- 
wiedziałbym rewelacji, i: 
nariusz „Iwana Groźnego” napisa- 
ny został przez Eisensteina „spe- 
cjalnie dla filmu”. A niby dla czego 
specjalnie pisze się scenariusze? | 
po co — pytam raz jeszcze — akcja 
Depty walczącego z „czystą” edu- 
kacją filmową, jeżeli ta sama autor- 
ka utożsamia świadomy odbiór fil- 
mu ze znajomością kuchni filmo- 
wej? Co krok niekonsekwencje! 
Nawet w inteligentnej próbie zmie- 
rzenia się z filmową materią „Doliny 
Issy” Mierzwińska przypomina bar- 
dziej tresera zwierząt niż nauczy- 
ciela: chce „od razu” »chwycić za 
czub« i ściąć „wszystkie »nie rozu- 
miem«, bo to nie matematyka" 
Brrr... 

Być może, czepiam się rzeczy 
drobnych, ale w dydaktyce szkol- 
nej nie ma spraw nieważnych. Je- 
den fałszywy trop lekcyjny urasta 
nieraz do kardynalnego błędu. A 
potem spotykamy ślepych na film 
młodych ludzi, którzy wychodzą z 
tego czy innego filmu, bo filmowe 
Słowa nie układają im się jakoś w 
filmowe zdania, a z tych ostatnich 
trudno zlepić rozdziały. A przecież 
pani mówiła... 

Nie wiem, czego najbardziej po- 
trzeba szkolnej dydaktyce filmu, 
ale wiem, że cokolwiek by to było, 
czeka nauczycieli żmudna praca. 
Dość powiedzieć, że myślenie o fil- 
mie wyczerpuje się u nich na po- 
ziomie wiedzy sprzed lat mniej wię- 
cej trzydziestu, zupełnie brak tu 
śladów orientacji w nowszej teorii 
filmu. Chciałbym, by pomogli im w 
tej pracy filmoznawcy, ale ci prze- 
cież — poza kilkoma wyjątkami — 
nie są zainteresowani szkolną per- 
spektywą wiedzy o filmie. I trudno 
im się dziwić, bo przepaść, jaka 
dzieli tę ostatnią od współczesnej 
refleksji filmoznawczej jest ogro- 
mna. Rzecz w tym, by koszalińskie 
kursy choć nieco ją przysypały. W 
książce jeszcze tego nie widać. 
Powtórzyć zatem wypadnie hasto 
kursu sprzed lat dziewięciu. 
„Bądźcie realistami! Żądajcie tego, 
co niemożliwe 


ANDRZEJ GWÓŹDŹ 


„Wiedza o filmie w szkole”, praca zbiorowa 
pod red. H. Depty, Wydawnictwo Oddziału 
Doskonalenia Nauczycieli w Koszalinie, 
Koszalin 1983. 


„Choroba głodowa”, real. Jarmo Jadskelalnen 


Jest Finem, realizuje filmy o Polsce. Na tegorocznym festiwalu 
w Krakowie otrzymał „Srebrnego Lajkonika" za film „Choroba 


— Pracowałem w Londynie jako ko- 
respondent fińskiej gazety, i w jakimś 
momencie zacząłem szukać czegoś 
nowego. Kino jest u nas poniekąd tra- 
dycją rodzinną, ojciec był właścicielem 
dwu firm wynajmujących filmy. Jeżdżąc 
po Europie we wiasnych sprawach za- 
wodowych wybierałem dla niego filmy 
w rzymskiej Cinecitta czy we Francji. 
Zasadniczo powinny to być filmy ko- 
mercyjne, które „idą”, ale ja wybierałem 
tak ambitne, że ojciec ogłosił bankruc- 


głodowa”. Rozmawiamy z JARMO J. 


Porównuję to 
co słyszałem 


/ELAINENEM 


— Drogą najzupełniej normalną. W 
pewnym momencie postanowiłem stu- 
diować w szkole filmowej, a w latach 
60-tych takich możliwości nie było 
dużo: paryski 1.D.H.E.C, moskiewski 
WGIK i łódzka szkoła filmowa. Moskwa 
jest za daleko, więc wybierałem pomię- 
dzy Paryżem i Łodzią. Pracując w Lon- 
dynie oglądałem dwa przedstawienia 
warszawskiego Teatru Współczesnego 
w_ ramach Festiwalu Teatrów Świata — 
„Dożywocie" Fredry i dwie jednoaktów- 
ki Mrożka. Także kilka filmów szkol- 
nych, m.in. „Rondo” Majewskiego i 
„Dwaj ludzie z szałą” Polańskiego. Po- 
myślałem, że jeśli w Łodzi powstają tak 
dobre filmy, to może być ciekawie... No 
i przyjechałem. Otrzymałem tzw. sty- 
pendium częściowe: płaciłem mie- 


sięcznie w dewizach, za co dostawałem 
miejsce w akademiku i trochę kieszon- 
kowego. Dorabiałem pisaniem i udzie- 
laniem lekcji angielskiego. 


© Jak potoczyły się dalsze pana 
losy zawodowe? 

— W 1967 roku podpisano pierwszy 
protokół o współpracy i wymianie usług 
pomiędzy telewizjami polską i fińską, a 
mnie zaproponowano, bym został kore- 
spondentem telewizji helsińskiej. 


— Zaczęło się bardzo skromnie. Od 
dwóch „czamych” dokumentów — 
„Szansy” o pijakach w Izbie Wytrzeż- 
wień i „Mniejsze zło”, o przerywaniu 
ciąży. Tym mniejszym ztem były zabiegi 
w warunkach szpitalnych w przeci- 
wieństwie do pokątnych „babek”. Były 
to sprawy interesujące Finów, ponie- 
waż w tym czasie toczyła się u nas 
ostra dyskusja o potrzebie zakładania 
systemu izb wytrzeźwień. 


© Pierwszy większy pana doku- 
ment o 


zresztą 
nie tylko w Finlandii, to „Kościół w 
Polsce”. 


— Była to raczej „składanka”, niż 
skończona konstrukcja dramatyczna. 
Film zaczyna się Wielkim Tygodniem w 
Kalwarii Zebrzydowskiej, a kończy 
świąteczną sumą w Częstochowie. 
Rozmówcami są m.in. katolik i marksi- 
sta. W filmie jest również fragment ka- 
zania nieżyjącego prymasa Stefana 
Wyszyńskiego. 

© Interesujące grono rozmówców 
zgromadził p * w filmie „Tam gdzie 
śpiewał stowik' 


— O wydarzeniach, jakie rozegrały 
się od momentu wyzwolenia do 1948 
roku w skali powiatu opowiadają przed- 
stawiciele władz powiatowych oraz 
wdowa po byłym pierwszym staroście, 
delegacie rządu londyńskiego. Opo- 
wiadają — jak zginął tamten Świat i jak 
powstaje nowy, jeszcze nie wiadomo 
jaki. Potem eksplozja siarki, rozpada 
się dawna struktura ludnościowa, zni- 
kają całe wsie. Ironiczny tytuł filmu po- 
chodzi z wypowiedzi starej mieszkanki 
dawnej wsi Machowa, gdzie jest teraz 
wielka dziura w ziemi, odkrywkowa ko- 
palnia siarki. 

© Już w ira filmie widać pewną 


ujawniania drobnych 
zdarzeń, które kryją za sobą wiełkie 
sprawy... 
— To metoda, ale celem mojej pracy 
jest porównywanie tego, co o Polsce 
słyszałem, z tym, co widzę. Kiedyś usty- 
szałem od kogoś, że w Polsce do koś- 
ciota chodzą tylko staruszkowie. „Koro- 
nacja” opowiada o przygotowaniach 
proboszcza i parafian Makowa Podha- 
lańskiego do wizyty papieża, kiedy to 
ma także nastąpić koronacja Matki Bo- 
skiej Makowskiej. To jest płaszczyzna 
akcji, płaszczyznę myślową tworzą ro- 
zważania proboszcza na temat powo- 
jennej historii Polski. Polska „z punktu 
widzenia wiejskiego proboszcza”. 


© „Pomnik” to także dokument z 
historią w tle. 

— Jest on poniekąd realizacją moich 
dawnych starań, które w swoim czasie 
nie doszły do skutku. Budowa pomnika 
w Gdańsku w 1981 roku dała mi możli- 
wość odtworzenia czterech tragicznych 
dni grudniowych 1970 roku. Wypowia- 
dają się stoczniowcy, którzy brali udział 
w wydarzeniach Grudnia, nagrywałem 


to w sali, gdzie zostały podpisane poro- 
zumienia gdańskie. Te partie materiału 
są uzupełniane i kontrapunktowane do- 
kumentalnymi fotografiami z Grudnia i 
migawkami z odsłonięcia pomnika. 


ace „Choroba giodowa”, film najno- 

ir wake tym roku na fes- 

tiwału w wysnuty został w 
całości z historii... 

— O zamyśle zrealizowania tego fil- 
mu zd przypadek. Tłumaczy- 
łem z polskiego na fiński adaptację tea- 
tralną Zygmunta Hibnera książki Kazi- 
mierza Moczarskiego „Rozmowy z ka- 
tem”. Zamierzam ją zrealizować dla fiń- 
skiego teatru tv. Będzie to właściwie 
nowa adaptacja, bo korzystałem z wąt- 
ków, których nie ma w adaptacji teatral- 
nej, ale są w książce. | właśnie tam na- 
tknątem się na relację Jirgena Stroopa 
z getta. Później trafilem na książkę pt. 
„Choroba głodowa”, napisaną przez 
żydowskich lekarzy. Materiał był bardzo 
niefilmowy, rozprawa naukowa, ale 
mógi stanowić tak niesłychanie od- 
mienny od już znanych punkt widzenia 
na sprawy getta, że natychmiast się do 
tego zabrałem. 

© Jakie było pańskie założenie? 

— Interesował mnie przede wszyst- 
kim stan umysłu ludzi w warunkach get- 
ta. Bezradność, ale również — w tym 
przypadku poprzez decyzję prowadze- 
nia badań — protest i woła walki. Dużo 
materiałów znalazłem w archiwach 
WFD, ale żeby pokazać wątek szpitala, 
trzeba było sięgnąć do innych archi- 
wów. Większość materiałów lej sek- 
wencji pochodzi z Bundesarchiwum w 
Koblencji i archiwum muzeum w Je- 
rozolimie. Przejrzałem tam około 18 tys. 
zdjęć. 


© Film otrzymał nagrodę na kra- 


unoroba głodowa 


kowskim festiwalu. Jaka była reakcja 
publiczności fińskiej na ten film? 

— Krytyka fińska dostrzegła ogólniej- 
szy, współczesny sens filmu. Pytała 
przy okazji o dzisiejsze getta, dlaczego 
jeszcze istnieją? „Choroba głodowa” 
została wyświetlona w telewizji fińskiej 
przy okazji ONZ-towskiego tygodnia 
pokoju, i w tym kontekście odczytana 
jako film antywojenny. A jeśli chodzi o 
Polskę — było mi szczególnie miło, kie- 
dy podziękował mi za ten film znakomi- 
ty dokumentalista Jerzy Bossak. 


— Wydaje mi się, że tak. Finlandia 
jest pod tym względem krajem raczej 
nudnym, szczególnie dła dokumentali- 
sty. Tematy rodzą się z problemów. W 
Polsce prawdziwych kontiiktów nie bra- 
kuje. Szukam więc zdarzeń, które owe 
problemy sygnalizują. Wybieram tema- 
ty, których aktualność nie przemija już 
po pierwszej emisji. Wolę takie, które 
niosą tak wiele ludzkiego doświadcze- 
nia, że mają szansę przetrwać w pamię- 
ci dłużej. Bowiem największym proble- 
mem dia autora, pracującego w radio i 
telewizji, jest ulotność jego pracy. Pół- 
toraminutowe komentarze, które na- 
tychmiast się dezaktualizują. A film do- 


sami. 
Rozmawiała 
ELŻBIETA ŁUKASIEWICZ 
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Nathalie Baye 


TRZY RAZY 
NATHALIE 


Nathalie Bay uważana jest dziś za najpopularniejszą aktorkę kina francuskiego. Jej czter- 
nastomiesięczna nieobecność na okranie zwróciła uwagę — ale Nathalie zajęta była wy- 


chowywaniem dziecka. Powróciła w komedii 


Bertranda Bilera „Nasza historia" u boku 


Alaina Delona, teraz gra z Górardem Depardieu w fiimie Philippe Labro „Strona lewa I 
strona prawa”, wkrótce wystąpi z Johnnym Hallydayem w „Detektywie” Jean-Luc Godar- 


da. Oto fragmenty rozmowy z „Premióre”: 


© Czego pani brakowato w ciągu tych 
14 miesięcy nieobecności? 

— Przyjemności gry, możliwości bycia kim 
innym. 

© Podobno „Nasza historia" zrealizo- 
wana została niezwykle pospiesznie? 

— Tak, było to doświadczenie, jakiego ni- 
gdy jeszcze nie przeszłam. Zgodziłam się, 
ponieważ byłam ciekawa. Normalnie czytam 
scenariusz i decyduję się biorąc pod uwagę 
partnerów, reżysera i temat. Tym razem 
wszystko odbyło się zupełnie inaczej: po. 
prostu znaleźli się ludzie, którzy chcieli zain- 
westować pieniądze w film z Alainem Delo- 
nem, ze mną i z Bertrandem Blierem. I ustalili 
termin: film ma być gotowy przed festiwalem 


w Cannes. Zgodziłam się, ponieważ odpo- 
wiadali mi tacy współpracownicy i nadal 
twierdzę, że jest to dobry film, chociaż nie 
został dobrze przyjęty. Ale nie wystarczy wy- 
brać odpowiednich ludzi, film nie może po- 
wstawać w pośpiechu. 


— Tak. Ważne są nie tylko pieniądze. Mimo 
wszystko brakowało nam czasu. A potem za- 
częły się dziwne rzeczy z wprowadzeniem 
„Naszej historii" na ekran. Bez pokazu praso- 
wego, w środku festiwalu, który go odrzuci, z 
czarnym afiszem, jakby to był dramat, a nie 
komedia... To wszystko okazało się równie 
zwariowane, jak sama fabuła. Mimo wszystko 


Z Górardem Depardieu w filmie „Strona lewa I strona prawa” 


k. 


Kinorama 


myślę, że film przetrwa. Przede wszystkim 
dzięki dialogom. Właśnie dialogi są w każ- 
dym filmie najczulszym punktem, zwykle sta- 
rzeją się w ciągu kilku lat. 

©. Czy trudno było się pani przystoso- 
wać do specyficznego stylu Bliera? 

— Nie zawsze. Nie byłam jednak specjal- 
nie szczęśliwa na planie. Oczywiście, zacho- 
wywanie pozorów należy do reguł gry i nie 
lubię ujawniać swoich „stanów duszy”. Ale 
był to film „męski”, z męskimi dialogami, roz- 
grywający się w męskim środowisku. Kobie- 
ta, którą grałam, została dosłownie wyśniona 
przez mężczyznę. Więc nie było mi łatwo. 
Blier narzuca dyscyplinę jak w teatrze. Jest 
przede wszystkim autorem, sam pisze dialo- 
9i. ma w głowie każdą intonację i zmusza 
aktora, aby ją odkrył. 

© W ciągu jednego roku gra pani u 
trzech tak różnych reżyserów, jak Blier, La- 
bro I Godard... 

— Bardzo mnie! to interesuje. Blier i Go- 
dard to kino autorskie, więc chciałam „po- 
między” zagrać w czymś bardziej klasycz- 
nym. „Strona lewa i strona prawa” to bardzo 
dobry temat. Labro lubi aktorów i rozkręcił 
ogromną machinę produkcyjną w stylu ame- 
rykańskim. Mam znakomitych partnerów — 
Jacquesa Webera, Bernarda Fressona i, o- 
czywiście, Górarda Depardieu. W jego 0- 
becności ma się poczucie kontynuacji — wy- 
daje mi się, jakbyśmy dopiero przed paru 
dniami skończyli „Powrót Martina Wojny”. 
Górard stwarza atmosferę radości z gry, za- 
bawy z genialnym gadżetem, którym jest ka- 
mera. 


© Po raz pierwszy gra pani na ekranie 


— Moja bohaterka pracuje w agencji rekla- 
mowej, jest niezależna, sama wychowuje 
dziecko. Odrzuca kompromisy. Miłość, jaką 
przeżywa, nie ma wpływu na jej życie zawo- 
dowe, zmusza natomiast do zrobienia swois- 
tego rachunku sumienia... 


— Zupełnie inna. Kobieta z prowincji, żona 
bogatego męża. Ta para przeżyje w Paryżu w 
ciągu dwóch czy trzech dni dość niesamowi- 
te spotkanie z człowiekiem, który pragnie 
kompletnie zapanować nad nią. Tym razem 
czytałam scenariusz. Miat sto stron — zwykle 
Scenariusze Godarda mieszczą się na kilku 
kartkach. Ale napisał go Philippe Setbon, 
Godard jest tylko reżyserem i robi wrażenie 
bardzo zadowolonego z tego faktu. Nie jest 
jednak powiedziane, że nie każe nam nagle 
jeździć na rowerze w środku filmu! Kiedy gra- 
łam u niego po raz pierwszy w filmie „Ratuj, 
kto może (życiej” — byłam bardzo młoda. 
Przybyłam na plan z ogromnym bagażem, 
miałam mnóstwo pomysłów. Nauczyt mni 
że najważniejsza jest u aktora dyspozycyj- 
ność, odkrył rzeczy, jakich w sobie nie podej- 
rzewałam.. 


Brook 
i teatr 
elżbietański 


Wybitny reżyser brytyjski, Peter Brook przez 
kierowat Royai Shskespeare Company. Zret 
także klika filmów. Najbardziej znane to „M 


— Teatr elżbietański to jak zanurzenie się w m 
eksperyment, odkrycie. Płynąc, trzeba pokonać p 
cia. Kiedy wystawia się na scenie sztukę elżbietar 
wystarczą kryteria artystyczne. Oczywiście, trzeba 
ale celem jest umiejętne posługiwanie się wydar 
akcją, aby ze sztuki trysnęło życie w swych różno 
formach. To tak jakby wyjść na ulicę, zanurzyć się 
dostrzegać wszystko, co się dzieje... Teatr elżb 
charakteryzuje dynamizm. Jest on wyrazem ruci 
świata, społeczeństwa walczącego z potężnymi, 
nymi siłami, z wartościami, które jeszcze się nie ni 
To straszna walka między dawnym a nowym 4 
Ponieważ wiemy o tym, teatr elżbietański odarty 
dła nas z cudowności. Pozostaje jednak dziwny 
ny. 

Przez długi czas uważano go za prymitywny, px 
elżbietańskie sztuki można było wystawiać w plen 
estradach, bez wielu efektów technicznych. Uwa: 
teatr na modłę włoską, z całą skomplikowaną ma: 
oznacza postęp. To fałsz. Elżbietańska scena jest 
wą formą dla teatru nienagannie wolnego, lekcewa 
sobie zasadę jedności akcji, miejsca i czasu. Co s 
akcji wielu sztuk, trudno powiedzieć, gdzie się o 
grywają. Często ma się wrażenie, że zaczynają si 
nym miejscu, a kończą zupełnie gdzie indziej. Sz 
których akcja rozciąga się na dwa lata, dwa m 


W cieniu pe 


Film igora Gostiewa „Europejska historia” uzna! 
wydarzenie. Jest to obraz polityczny, który przy! 
przekrój postaw 1_stanowisk_przedstawicieli_ z 
społeczeństwa wobec faktu rozmieszczenia w Eur 
kańskich rakiet. Temat nasycony aktualnością. 

publicystyką. Film Gostiewa ma doborową obsad 
siawem Tichonowem na czele. Występują lakże 
rzy — Beala Tyszkiewicz | Stanisław Mikulski, 

Tolach: Leonid Fiłatow, Tamara Akułowa, Wiady: 


czik, Juozas Budrafis i debiutująca Ania Tichono! 
mowa z reżyserem zamieszczona w „Sowieiskim 


© w czasie zdjęć w Beriinie Zachodnim zi 
wielu ludziom pytanie, jak ustosunkowują się di 
czania w Europie amerykańskich rakiet... 

— Odpowiedzi były bardzo różne, ale rów 
„Wszystko mi jedno. Mam własne problemy, czy 
z rodziną, czy z pracą, czy wreszcie z pieniędzm 
ten sposób tak zwani „zwykli” ludzie. Taka właśni 
bierność spowodowała, że Biały Dom swobodn 
swoją wolę szefom niektórych państw europejski 
tykaliśmy się także z zagorzałymi bojownikami o. 
ujawniały się również postawy zdecydowanie anty 
neofaszystowskie. 


© A więc w filmie zają! się pan problemen 
wyborów? 

— Oczywiście. Ale w wymiarze ogólnopolityczn 
ficznym. Jak jednak przełożyć istotne tezy na ję: 
emocji? Dlatego podstawą fabuły stały się stosur 
rodzinie w krytycznym momencie — kiedy odbywaj 
1y nowego burmistrza. W gruncie rzeczy chodzi jet 
sowanie na określoną politykę. Stanowiska kanc 
przeciwstawne. Heiden, który reprezentuje partię l 
stępuje przeciwko rozmieszczeniu rakiet, a jego 
Olden zajmuje skrajnie prawicowe pozycje i opiera 
niądzach miejscowych i zamorskich „opiekunów 
rodzaju neołaszystów, a także tych, którzy z pozo 
się z boku. Historia wykazuje, że taka postawa ne 
niemożliwa. Na ekranie oglądamy rodzinę po 
dziennikarza Petera Lossera, komentatora waż! 
człowieka uczciwego, ksztattującego opinię public 
na nie taka zwyczajna. Rodzice jego żony, Ann) 
faszystowskim obozie koncentracyjnym. Są także | 
młodszego pokolenia: Waleria jeszcze nie interest 


10, że 


dwadzieścia lat... Szekspir przechadzał się po przestrzeni 
i czasie z beztroską i swobodą poety. 

Ta swoboda, umiejętność przywoływania ludu, wojska, 
przechodzenia od scen masowych 'do najbardziej intym- 
nej introspekcji stały się możliwe dzięki temu, że scena 
elżbietańska jest otwarta, że można epizody pokazywać 
poza tą sceną. Natomiast na samej scenie — to, co kame- 
ralne, niejako wewnętrzne. W elżbietańskim teatrze była 
także galeria, a więc dwa poziomy: niższy i wyższy. Książę 
zawsze zwracał się do ludu zebranego u jego stóp. Ten 
wyższy poziom należy także do świata duchów, bogów, 
czarownic. Scena elżbietańska jest odbiciem struktury 
społecznej i mentalności swojej epoki — tak jak dzisiaj 
tym odbiciem dla nas jest kino. 

Taśma, aparatura projekcyjna, ekran służą sobie wza- 
jemnie, są ze sobą związane. To była także sensem ma- 
chiny elżbietańskiej — zdolność przekazania wszystkich 
historii, wszystkich fabut. Produkcja była ogromna: wysta- 
wiano niemal tyle sztuk, ile dzisiaj wyświetla się filmów. Z 
tych sztuk zachowała się tylko ułamkowa część. 

Po wystawieniu na scenie „Króla Leara”, postanowiłem 
przenieść go na ekran. Był to po prostu eksperyment. 
Chciałem dowiedzieć się jak można zrobić film z legendy 
0 królu Learze. Zrobiłem wiele cięć w tekście. Ale należało 
pójść dalej, trzeba było poświęcić sztukę, tak jak to zrobił 
Kurosawa w „Tronie we krwi” według „Makbeta”. Zwróci- 
łem się do Teda Hughesa, aby dokonał adaptacji języko- 
wej. Pomyst unowocześnienia szekspirowskiego języka 
był szaleństwem i absurdem na miarę majaczeń Ludwika 
Il Bawarskiego. 

Jeszcze bardziej niż psychiatra, który nie chce pamię- 
tać o własnym życiu, aby zrozumieć mechanizm działania 
umysłu, Szekspir kryje się całkowicie za plecami swych 
bohaterów. Tylko on i Czechow potrafi tak ukryć się, 
zniknąć. Czechow był lekarzem, a lekarz nie może ogra- 
niczać się do jednego systemu, musi uciekać się do 
wszelkich sposobów ujawniających źródło choroby. W 
antycznej Grecji to poeta był wyrazicielem swego kraju. 
Szekspir nie był tym, kim jest, gdyby nie należał do spo- 
teczeństwa roznamiętnionego przedstawianie własnych 
konfliktów. W ten sam sposób potrafimy dzisiaj uczestni- 
czyć w meczu tenisowym, nie wiedząc kogo opłacono, by 
przegrał. Nawet jeżeli mamy swego faworyta, pasjonuje 
nas po prostu sam mecz. 


Bliźniak 
wymyślony 


W siedemnaście lat po „Szczęśliwym 
Aleksandrze”, dwanaście po „Tajemni- 
czym blondynie w czarnym bucie” i dzie- 
sięć po „Powrocie tajemniczego blondy- 
na” Pierre Richard znowu gra pod kie- 
runkiem Yves Roberta. Nowy film nosi 
tytuł „Bliźniak” i jest, oczywiście, kome- 
dią. W poprzednich Pierre Richard stwo- 
rzył postać nieśmiałego i niezdarnego 
bohatera, którego obecność wywołuje 
bunt przedmiotów. Kulminacją były za- 
wsze nieodparcie komiczne sceny praw- 
dziwej orgii zniszczenia. Czy i tym ra- 
zem? 


To jednak tajegnnica twórców, bo film 
ma nieco inny charakter. Robert sięgnął 
po czarny romans kryminalny Donalda E. 

Westlake. Ale traktuje go bez szacunku, 
nie dbając o atmosferę zagrożenia i kry- 
minalną akcję. Bawi go sama sytuacja, 
rzeczywiście niezwykła. Oto bohater po- 
jawia się w dwóch wcieleniach, ponieważ 
chce uwieść dwie siostry bliźniaczki. A 
tak się składa, że obie te siostry są ame- 
rykańskimi milionerkami, za to Choiseul 
(Pierre Richard) — biednym, ale pomysło- 
wym komiwojażerem. Aktor mówi: Jest w 
nim pewna doza cynizmu połączonego z 
humorem; jest skłonność do fantazjowa- 
nia o cechach nieoczekiwanie praktycz- 
nych. No i jest skłonność do kobiet, choć 


Carey More | Pierre Richard 


pozostał kawalerem. Wymyśla sobie bliź 
niaka o dobrych manierach — łagodnego 
i bezwzględnie uczciwego. 

Richard ma za partnerki najprawdzi- 
wsze bliźniaczki Carey i Camillę More. 


Fot. Promióro 


Są Angielkami; jedna marzy o aktorstwie, 
druga o fotografowaniu, jedna mieszka w 
Londynie, druga w Los Angeles i są tak 
podobne, że czasem mylą się na planie 
samemu reżyserowi 


rshingów . 


( został za _ tyką, Toni sympatyzuje z neotaszystami. Okoliczności stawia- 
95 szeroki _ ją ich wszystkich przed niełatwym wyborem. Jak postąpić, 


kiedy życie wymaga jasnej odpowiedzi na pytanie: po czyjej 
jesteś stronie, jakie jest twoje obywatelskie stanowisko? W 
filmie rozpatrujemy miejsce człowieka w dzisiejszym świecie, 
sprawy wojny i pokoju, zła i dobra.. 


© Po premierze słyszało się: Gostiew — specjalista od 


w Og ostrych tematów. Co pan na to? 
glze! _ Dlaczego nis? Tematy moich fimów — „Front za linią 
LOlOIO  rontu" i dwóch pozostałych części ryłogii są zaczerpnięte z 


'dawaliście 
 rozmiesz- 


dokumentów historycznych. Teraz „Europejska historia”. Do- 
kumentalna ścisłość oznacza zaufanie widza. 


© Czy można mówić o przewadze ujęcia dokumental- 
nego w pańskich filmach? 


nież takie: 


lo związane 
f. Mówili w 
» polityczna 
ie dyktował 
h. Ale spo- 
pokój, choć 
radzieckie i 


n postaw I 


1ym i filozo- 
zyk sztuki i 
nki w jednej 
ją się wybo- 
'dnak o gło- 
dydatów są 
beralną, wy- 
» przeciwnik 
asię na pie- 
w; różnego 
oru trzymają 
eutralna jest 
ostępowego 
żnej gazety, 
czną. Rodzi- 
1y, zginęli w 
/ Losserowie 
suje się poli- 


— Jestem zwolennikiem kina walczącego. dotykającego 
światowych problemów. Przywiązuję wielką wagę do faktów — 
bo zaczynałem przecież jako dokumentalista. 


© Jak zebrał pen zespół aktorski „Europejskiej histo- 
nit"? 

- Jeszcze pracując nad scenariuszem wiedziałem, że 
główną rolę powierzę. Wiaczesławowi Tichonowowi. Kiedy 
mówi się „aktor-współtwórca”, ma się na myśli kogoś takie- 
go, jak Tichonow. Podoba mi się jego wnikiiwość, aktywne 
zainteresowanie końcowym rezultatem, poczucie odpowie- 
dzialności za przyszły film. 


Każda z ról w tym filmie stawiała inne wymagania. Bardzo 
trudno było znaleźć aktorkę, która mogłaby zagrać Annę: pa- 
nią domu, kobietę mądrą. niezależną, aktywną i piękną... Wy- 
bór padł na Beatę Tyszkiewicz. Bardzo Się cieszę, że wzięła 
udział w „Europejskiej historii”. Myślę, że powiodło mi się z 
aktorami, był to zespół, z którym pracowało się ciekawie i 
odpowiedzialnie. 


Wiaczesław Tichonow, Beata Tyszkiewicz, Ania Tichonowa I Wołodia Szewiełkow 


Operator Anatolij iwanow I reżyser igor Gostiew 


Fot. Sowietskij Ekran 


Fot. Sowietskij Ekran 


O szansach współpracy z polską kinematografią, słaboś- 
ciach czechosłowackiego kina, o swoim widzeniu świata 
mówi reżyser JIRI SVOBODA, laureat festiwali w Karlo- || 


Sytuacje 
ostateczne 


© Nagrodzone na ostatnim festi- 
s ma azypowy Ha 

* to 
czych zębów” — 
weak ak RYC 


— W „Śladach” starałem się nawią- 
zać do dość odległej tradycji czecho- 
słowackiego kina, do twórczości Franti- 
$ka Vlaćila, a zwłaszcza do jego filmu 
„Marketa Lazarova”. Do opowieści e 
ckiej, skondensowanej, symbolicznej i 
przez to niejednoznacznej. W powieści 
Vladimira Kórnera „Zanik samoty Ber- 
hof”, wydanej po polsku pod tytułem 
„Zagłada Poziomkowego Dworu” zain- 
teresowały mnie sytuacje ostateczne, 
ekstremalne, nie tylko z dramatyczne- 
go, ale też filozoficznego i etycznego 


punktu widzenia. 
© Nad scenariuszem pracował 
pan wspólnie z autorem powieści, 


Jednak scenopis zapowiadał 
znaczne odstępstwa od książki. 


— Moim zdaniem reżyser ma prawo 
dostosowywać literaturę do swojej 
wrażliwości, do swojego sposobu wi- 
dzenia. Z niektórych wątków powieści 
zrezygnowaliśmy już w czasie pisania 
scenariusza, inne rozwinęliśmy nadając 
im dodatkowe znaczenia. Należę do 
nielicznych czechosłowackich reżyse- 
rów, którzy modyfikują swoje wizje pod 
wpływem aktorów, miejsca, zdjęć, ple- 
nerów, nastroju. Na ostateczny kształt 
filmu ma zresztą wpływ również opera- 
tor, który wnosi swój sposób widzenia 
świata. W powieści Kórnera ostre dra- 
maty osadzone były na zasadzie kon- 
trastu w świecie, przypominającym nie- 
co folklorystyczny zabytek. Kino żle 
znosi takie kontrasty. Dzięki współpra- 
cy z polskim Zespołem „Kadr”, a prze- 
de wszystkim dzięki inicjatywie sceno- 
grała Bogdana Mozera znaleźliśmy na 
wzgórzu górującym nad Lądkiem Zdro- 
jem stary górski zajazd, mniej stylowy 
niż w powieści, ale bardziej uniwersal- 


ny, izolowany, wnoszący do dramatu 
dodatkowe napięcia. Zwracam uwagę 
na wprowadzone zmiany, gdyż w kinie 
czechosłowackim nie jest to praktyko- 
wane: reżyserzy wiernie trzymają się 
scenopisu, podporządkowując mu ak- 
torów, scenerię, tło. 

W na wpół realistycznym obrazie, od- 
malowanym w powieści poprzez prze- 
życia poddanej bolesnym doświadcze- 
niom dziewczyny, znalazło się wiele o- 
biegowych wątków, za pomocą których 
przedstawia się pierwsze miesiące po 
wyzwoleniu. Nie zamierzałem podążać 
tymi tropami, a jednocześnie pragną- 
tem nadać filmowej narracji charakter 
epicki. Szczególnie zainteresowały 
mnie dwa uniwersalne, ważne i dziś 
problemy. Pierwszy to przedłużające 
się echa zakończonej już wojny, nadal. 
deformujące psychikę i moralność lu- 
dzi. Drugi to wyraźnie przez Krónera 
podkreślona myśl, iż ten świat wykośla- 
wiony, przeżarty agresją stworzyli męż- 


Dita Kapianovś w filmie „Dziewczyna z muszią* 


Reż. JiH Svoboda 


czyźni: kobiety właściwie nie mają żad- 
nego wyjścia, mogą go tylko przyjąć ta- 
kim jaki jest. A jednak cztery kobiety w 
różnym wieku i z różnym doświadcze- 
niem próbują coś ratować. Każda na 
swój sposób stara się skleić te rozbite 
przez mężczyzn kawałki w całość. Wno- 
szą do tego świata trochę światła, cie- 
pła, ludzkich odruchów. Ale ich starania 


"nie przynoszą efektów, mężczyźni są 


jeszcze ogarnięci wojennym szaleńs- 
twem. Każda z tych kobiet przegrywa i 
traci nadzieję, a Salome nawet życie. 
Trzecim bardzo ważnym dla mnie 
momentem jest — nie pochodząca z po- 
wieści — parabola dramaturgiczna, któ- 
rej podstawą są dwa spotkania Salome 
z porucznikiem. Oboje dość sceptycz- 
nie zapatrują się na powojenną rzeczy- 
wistość, na możliwość opanowania ata- 
wistycznych demonów wyzwolonych 
przez wojnę, a pchających ludzi do za- 
bijania. Każde z nich w inny sposób 
próbuje walczyć z tymi demonami. Po- 
rucznik wybiera mniejsze zło: pacyfika- 
cjami i aresztowaniami chce stłumić 
gwałty, wprowadzić ład i spokój. Salo- 
me natomiast, postępując w imię 
chrześcijańskiego humanizmu, usiłuje 
oszalałych od nienawiści chłopców 
przeprowadzić do zachodnich stref o- 
kupowanych Niemiec, gdyż wierzy, iż 
tam, w atmosterze klęski, opadną na- 
miętności. Oboje przegrywają. 


© Języczkiem u wagi są Habiger I 
Jego córka Ulryka. Postacie niejedno- 
aa: skomplikowane: Czesi? 

— Na pograniczu w Sudetach była 
bardzo złożona sytuacja narodowoś- 
ciowa. Czesi, Niemcy, Polacy, Żydzi żyli 
obok siebie przez pokolenia, wiele było 
mieszanych małżeństw. Nieważne 
było, jaka krew płynęła w żyłach, tylko 
za kogo kto się uważał. Dopiero hitle- 
rowcy.pchnęli jednych przeciw drugim. 
Habiger czuł się Czechem, jego żona 
była Niemką, syn otrzymał szkołę nie- 
nawiści w Hitlerjugend, a Ulryka? Wy- 
chowana przez matkę raz czuje się 
Niemką, innym razem Czeszką. W po- 
wieści przedstawiona została jako ofia- 
ra, w filmie też jest ofiarą, ale nie tylko. 


Niemców. Nie mam też najlepszych 
wspomnień z współpracy z Babelsber- 
giem. Natomiast bardzo dobre rezultaty 
przyniosta współpraca z polską kine- 
matogralią w filmach „Zaklęte rewiry" i 
„Słona róża” Janusza Majewskiego. 
Zaskoczony byłem tolerancyjną posta- 
wą Jerzego Kawalerowicza i Krzysztofa 
Teodora Toeplitza, którzy akceptując 
moje racje, rozmawiali o rozwiązaniach 
artystycznych. 

W Barrandovie panują inne zwyczaje. 
Kierownik zespołu filmowego ma czte- 
rech dramaturgów. z których każdy o- 
piekuje się realizowanym filmem, pilnie 

czy reżyser trzyma się scenariu- 
sza i scenopisu. Współprodukcja była 
więc szansą. Z drugiej strony bałem się 


jej, gdyż więcej osób odpowiada za 0- 
stateczny kształt filmu, a tym samym 
proces twórczy jest utrudniony. A jed- 
nocześnie od samego początku z ope- 
ratorem Viadimirem Smutnym zdawali- 
śmy sobie sprawę, że nie możemy krę- 
cić tego filmu w hali Aoc pat w Bar- 
randovie, że potrzebne są nam auten- 

tyczne wnętrza, a nie „przyrządzone” 

przez scenografów i dekoratorów. 


© Czy taka jest praktyka czecho- 
kina? 


— Niemal wszystkie filmy powstają w 
atelier. Nasze kino cierpi od początków 


lat — siedemdziesi na _ chorobę 
sztucznych dekoracji. Wygodne to dla 
szefów produkcji: nie muszą zabi 

o miejsca w hotelach na prowincji i o 
dodatkowe limity na transport. Z cen- 
trum Pragi do Barrandova jedzie się pół 


godziny. Aktorzy są pod ręką, członko- 
wie ekipy przyjeżdżają do wytwórni jak 
do fabryki. Wszyscy przywykli do takiej 
formy pracy. Z kilku filmów, które zreali- 
zowałem, tylko w dwóch przypadkach 
udało mi się nakręcić część zdjęć poza 
Barrandovem. Sztuczne wnętrza zapro- 
jektowane i urządzone przez scenogra- 
fów nie tylko nie budzą zaufania 
dzów, ale również wpływają demobili- 
zująco na całą ekipę. Wnętrza natural- 
ne, autentyczne mogą zaś reżysera za- 
nić do przemyślenia swo- 
jej koncepcji. Spotyka bowiem ludzi, 
którzy w tych pomieszczeniach żyją, 
trafia na przedmioty, którymi ci ludzie 
posługują się lub otaczają. W atelier 
wszystko od początku do końca jest 
zaprogramowane. Również dla wrażli- 
wego aktora ważne jest w jakich ścia- 
nach gra, z kamienia czy z dykty, czy 
jest zimno czy też nijako. Ożywczo 
wpływają wyjazdy aktorów z ekipą poza 
Pragę. Bardziej koncentrują się na pra- 
cy nad rolą, rodzą się nowe propozycje. 
Wielokrotne dyskusje przyczyniły się 
do stworzenia nowego zakończenia 
„Ślądów wilczych zębów”. 
© Czechostc 


fantazji. 

— Nasz film od lat cierpi na dwie po- 
ważne choroby. Pierwsza wynika z fał- 
szywej koncepcji cywilizacyjnej. Już w 
wyborze tematu, a potem w czasie pi- 
sania scenariusza, typowania aktorów i 
realizowania zdjęć wybiera się najbar- 
dziej przeciętne losy ludzkie. Zamiast 
przedstawić interesujących ludzi w za- 
skakujących sytuacjach, mogących wy- 
wołać u widzów refleksję, pokazuje się 
codzienność, pospolitość, zwyczaj- 
-ność. Druga choroba to opowiadanie 
takich historii, których poszczególne 
fragmenty, a też i finał, tatwe są do prze- 
widzenia. Nie wynika z tych historii żad- 
na idea. Natomiast nadmierną uwagę 


przywiązuje się do natrętnego dydak- 
tyzmu, z którym zresztą twórcy się nie 
identyfikują. Ten składnik dodawany 
bywa z myślą o tych, którzy decydują o 
powstaniu filmu. Takie są moim zda- 
niem główne przyczyny kryzysu cze- 
skiego filmu. To kryzys myślenia, filozo- 
fii artystycznej. Warsztatowi, aktorom, 
operatorom nie można nic zarzucić, są 


ce z muszią”, „Łań- 
cuch” i ostatnio ek- 
ih zzz 


dziej okrutny, nie ma właściwie dnia, 
chwili bez przemocy, gwałtu, śmierci. 
to po straszliwej wojnie, która spusto- 
szyła nasz kontynent. Okrucieństwo 
stało się częścią naszej cywilizacji. Cóż 
z tego, że odczuwam podziw dla świata 
romantycznych wartości, kiedy te war- 
tości nie są praktykowane. 


— Od filmu kryminalnego nie wyma- 
ga się dydaktyzmu: wystarczy, iż prze- 
stępcy zostaną ukarani. Rzeczywiście 
interesowała mnie możliwość wypowie- 
dzenia się na temat wartości funkcjonu- 
jących we współczesnym społeczeńs- 
twie. Człowiek w ostatecznej, ekstre- 
malnej sytuacji, jego reakcje, świadome 
wybory, koszty takich decyzji. Było to 
także cenne doświadczenie warsztato- 
we: spróbowałem różnych metod pracy 
z aktorami nieprotesjonalnymi. 


— Inny jest świat mężczyzn, inny ko- 
biet, inna jest też odpowiedzialność. 
Mężczyźni porzucają często kobiety i 
dzieci, płacąc co najwyżej i to z wielkimi 
oporami alimenty. Mężczyzna w tym fil- 
mie, ojciec jednego z trójki dzieci, jest 


na pierwszy rzut oka bardzo sympa- 
tyczny, ale w końcu okazuje się wyra- 
chowanym egoistą. Kobieta przeżywa 
ten związek spontanicznie, żywiołowo, 
a za jego zerwanie, z nie swojej zresztą 
winy, płaci wysoką cenę: psychiczną 
degradacją, nałogowym alkoholizmem. 
Film ma otwarte zakończenie, widz 
musi sam odnaleźć rozwiązanie konflik- 


wackim kinie: wielkiej miłości, nawet 
miłości fatalnej, determinującej ludzkie 
losy. Po emisji w telewizji otrzymałem 
kilkaset bardzo interesujących listów. 
Czechosłowaccy _ widzowie 
żywo reagują na opowieści o wyeman- 
szukających własnej dro- 
gi kobietach. Przekonałm się o tym po 
spektaklu telewizyjnym „igła” z Janą 
Brejchovą w roli kobiety 'samodzielnej, 
wykonującej odpowiedzialny zawód le- 
karza weterynarii, a mimo to ponoszą- 
cej ofiary zarówno w życiu zawodowym 
jak i osobistym. 


— Jest to próba fabularyzowanego e- 
seju o granicach ludzkiej wolności i od- 
powiedzialności. Pretekstem jest opo- 
wieść o człowieku, który w kilkadziesiąt 
lat po wojnie nie może wyzwolić się z 
wojennych urazów. Byt bowiem „króli- 
kiem doświadczalnym” w zbrodniczych 
eksperymentach hitlerowskich lekarzy 
w Dachau. Nie może zaakceptować cy- 
wilizacji, która wydała lekarzy poświę- 
cających życie ludzi dla badań nauko- 
wych. Na znak protestu zrezygnował z 
zaawansowanych studiów  filozoficz- 
nych, został kierowcą. Obcowanie z 
przyrodą przynosi mu chwile ukojenia. 
Dość sceptycznie podchodzi do pracy 
międzynarodowej ekipy archeologicz- 
nej, która na terenie Moraw szuka śla- 
dów dawnych kultur. Przecież cywiliza- 
cja, mająca tysiąciecia tradycji, wydała 
system sankcjonujący ludobójstwo. 
Michał szuka ratunku w związku u- 
czuciowym z żoną angielskiego nau- 


kowca, która jest z pochodzenia polską 
Żydówką i była też obiektem podob- 
nych eksperymentów w Dachau. 
Wspólne doświadczenie zbliża ich do 
siebie, a jednocześnie paraliżuje uczu- 
ciowo. 


— Temat podsuwa formę. Studiowa- 
łem reżyserię w latach sześćdziesią- 
tych, gdy na rozwoju europejskiego 
kina wycisnęta swoje piętno francuska 
nowa fala, rozsadzająca tradycyjne 
struktury narracyjne. Wyzwoliła kino z 
zasady lineamego opowiadania. Pocią- 
gają mnie poszukiwania formalne: pró- 
bowałem już w „Dziewczynie z muszią”. 
Ziożona problematyka wymaga nowych 
środków wyrazu. 


zwiększy 
(ow posżktdd publiczności I kry- 


— W niewielkim stopniu. Gusty wi- 
dzów ukształtowały filmy telewizyjne o 
populistycznych tendencjach, publicz- 
ność niechętnie ogląda filmy zmuszają- 
ce do refleksji, analizy, samodzielnego 
myślenia. Krytycy chwalili film za nie- 
stereotypowe podejście do problema- 
tyki i materii kina. Niemniej ograniczali 
się do opisu zawartości filmu, bez pró- 
by dotarcia do jego warstwy filozoficz- 
nej i polemiki z moimi poglądami. 


— To wyjątkowa aktorka. Nie próbuje, 
od razu gra jak z nut. Teraz, po dziesię- 
cioletniej przerwie, znów się odnalazła, 
jej aktorstwo nabrało dojrzałości. 


Rozmawiał 
BOGDAN 
ZAGROBA 


Evełyna Steimarovź, Ladisiav Kfivanek I Lubomir Kosteika w „Śledach wilczych zębów” 


Aleksander Galibin I Natalia Wawiłowa w filmie „Nie braliśmy ślubu w cerkwi" Borisa Tokariewa 
Walentyna Tieliczkina w „Portrecie żony artysty” Aleksandra Pankratowa 


W ciągu ostatnich pięciu lat w wytwórniach 
Związku Radzieckiego zadebiutowało ponad 200 
reżyserów i scenarzystów. Niektóre z debiutanc- 
kich filmów okazały się prawdziwymi wydarze- 


niami. 


Debiut 


iedy mówi się o młodym po- 

koleniu filmowców, ma się na 

myśli przede wszystkim reży- 

serów. Jak wiadomo więk- 
szość realizatorów radzieckich trafia na 
plan zdjęciowy po ukończeniu WGiKu i 
wyższych kursów reżyserii. Jednak ani 
solidne teoretyczne przygotowanie, ani 
przewidziane w planie studiów staże 
produkcyjne nie są w stanie ułatwić 
młodemu, niedoświadczonemu reżyse- 
rowi wejścia w świat skomplikowanej 
produkcji filmowej. Nierzadko się zda- 
rza, że debiutant już w trakcie zdjęć zo- 
staje wchłonięty przez grzęzawisko 
problemów organizacyjnych i — niestety 
— zapomina o problemach twórczych. 
Dlatego też pierwszy krok czasem się 
nie udaje, a porażka zmniejsza szanse 
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otrzymania nowego, samodzielnego 
zadania. Żeby temu zapobiec i ocalić 
dla kina niedoświadczonego, ale może 
oryginalnego twórcę — w największej 
radzieckiej wytwórni „Mosfilm” już od 
pięciu lat pracuje Eksperymentalny Ze- 
spół Młodych „Debiut”. 

Działa on w niespotykanych w prak- 
tyce Światowej kinematografii warun- 
kach finansowych. Państwo przeznacza 
na debiutanckie filmy ogromne środki, 
a koszt ich realizacji (16-17 krótkome- 
trażówek rocznie) wcale nie musi się 
zwrócić. W ten sposób „Debiut” daje 
początkującemu reżyserowi możliwość 
zaprezentowania swojej indywidual- 
ności. uwalniając go przy tym od groż- 
by klęski finansowej. Możliwy jest jed- 
nak częściowy zwrot kosztów, skiero- 


wane do rozpowszechniania cztery peł- 
nometrażowe „składanki” złożone z fil- 
mów „Debiutu” zrobiły wcale niezłą 
kasę. 


Dzisiaj już można powiedzieć, że i z 
punktu widzenia rozwoju sztuki ekspe- 
rymentalny zespół spełnia swoje zada- 
nie: niektóre z wyprodukowanych tu fil- 
mów zdobyły liczące się nagrody mi 
dzynarodowe. Pierwszą z nich „Debiut 
przywiózł z Polski: „Złotego Smoka” w 
Krakowie zdobył Arkadij Sirenko za film 
według opowiadania Borisa Wasiliewa 
„Weterani”. Przypadek Sirenki jest ży- 
wym przykładem słuszności idei przy- 
świecającej powstaniu „Debiutu”. Otóż 
jeszcze przed utworzeniem tego zespo- 
tu zaczął on realizować film pełnometra- 
żowy, ale już w trakcie zdjęć stało się 
jasne, że z tym zadaniem nie da sobie 
rady — skręcony materiał roztaził się. | 
Sirenko został pozbawiony możliwości 
dokończenia filmu. A potem, na małym 
poligonie, ten młody człowiek dowiódł i 
talentu i sprawności warsztatowej. 

Boris Tokariew trafił do „Debiutu” już 
jako znany aktor. Zrealizował film „Anioł 
mój” — historię 11-letniej dziewczynki, 
przeżywającej rozwód rodziców. Forma 
filmu jest złożona, wiele w niej litera- 
Ckich reminiscencji. Jednak wszystko w 
filmie jest organicznie spójne, a Toka- 
riew zaprezentował się jako dojrzały, 
wraźliwy artysta. 


Interesującym filmem „Debiutu” jest 
także nowela „Spotkanie”, zrealizowa- 
na przez Aleksandra Itygiłowa według 
opowiadania Walentina Rasputina o 
spotkaniu po 20 latach mężczyzny i ko- 
biety, którzy niegdyś kochali się. Cho- 
ciaż w filmie występują popularni i do- 
świadczeni aktorzy — Stanisław Lub- 
szyn i Nina Rusłanowa — za podstawę 
sukcesu uznałbym jednak mistrzowską 
reżyserię, ukazanie pełni niuansów 
psychologicznych postaci i sytuacji. 
Wcześniej Itygiłow był znany jako jeden 
z najlepszych operatorów młodego po- 
kolenia; sądząc po „Spotkaniu” nie na 
próżno zdobył nowy zawód. 
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ltygiłow pochodzi z Ukrainy. Ara Ga- 
brielian, reżyser filmu „Mów moim języ- 
kiem” trafił do „Debiutu” z Armenii. 
Scenariusz napisała popularna moskie- 
wska pisarka Wiktoria Tokariewa. Ga- 
brielian doskonałe wyczuł ulubioną to- 
nację Tokariewej, u której za smutną 
ironią kryją się niebanalne rozmyślania 
o szczęściu. Na XXII Międzynarodowym 
Festiwalu w Bilbao film Gabrieliana 
zdobył „Srebrnego Miquel 

Wyliczenie ciekawszych filmów „De- 
biutu” zajęłoby kilka stron: w ciągu pię- 
ciu lat debiutowało tu 82 reżyserów, 30 
operatorów, 16 scenarzystów, 13 sce- 
nografów i 13 kompozytorów. Nie 
wszystkie jednak filmy zespołu przyno- 
szą mu sławę: prace 24 reżyserów zo- 
stały uznane za nieudane. Filmy ocenia 
Rada Artystyczna „Debiutu”, w skład 
której wchodzą wybitni reżyserzy 
„Mosfilmu”: Jurij Ozierow, Grigorij 
Czuchraj, Igor Tałankin, Wasilij Ordyn- 
ski i Siergiej Sołowiow. W ogóle mło- 
dzież z „Debiutu” nie może skarżyć się 
na brak uwagi. Produkcję Zespołu re- 
gularnie oglądają różne kolegia, jest re- 
cenzowana w prasie, anonsowana w 
TV. Przy tym uwaga ta nie zawsze owo- 
cuje kompiementami. Oto co powie- 
dział na przykład o filmach młodych je- 
den z nestorów radzieckiej reżyserii 
Sergiusz Jutkiewicz: iedyś, w mło- 
dości, bardzo lubiliśmy słowa Marka 
Twaina: »lepiej być głodnym szczenia- 
kiem, niż starym rajskim ptakiem«. | 
czuję się rozgoryczony, kiedy zauwa- 
żam u niektórych debiutantów narowy 
»rajskich ptakówa. W ich filmach widzę 
takie uspokojenie, jakby ich twórcy 
wszystko już mieli poza sobą...” 

Jutkiewicz wskazał jeden z poważ- 
niejszych problemów „Debiutu-83”: na 
szczęście nie ma ogromnych klęsk, ale 
nie ma też, niestety, wielu wziotów, od- 
kryć, eksperymentów. Inny problem to 
według określenia sekretarza zarządu 
Stowarzyszenia Filmowców profesora 
Aleksandra Karaganowa - „malutki 
film”. Nie chodzi o metraż, lecz o utwór 
pozbawiony społecznego i artystyczne- 
go rozmachu, kiedy ponury naturalizm 
chce uchodzić za prawdę życia, a ekran 
zapełniają ludzie z malutkimi uczuciami, 
myślami i namiętnościami. 

A oto i drugie spojrzenie, od środka. 
Mówi reżyser Aleksander Pankratow, 
zaczynający w „Debiucie” swoją drogę 
twórczą: 

„Młodych ostatnio traktuje się z prze- 
sadną troskliwością. Pomoc materialna, 
rozmaite ulgi, pobłażliwość w ocenie... 
Wielu młodym to się podoba. I to na 
tyle, że chcieliby ze wszystkich sił jak 
najdłużej uchodzić za debiutantów. 
Moim zdaniem może to doprowadzić 
do zastoju twórczego”. 

Debiut" to doświadczenie dla prak- 
tyki filmowej zupełnie nowe, dlatego nie 
mogą tu nie występować nieprzewi- 
dziane trudności. Najważniejsze, że nikt 
nie chce tych trudności tuszować. Są 
porażki, ale są i osiągnięcia. Wielu reży- 
serów rt j w „Debiucie” 
sprawdziło się w filmie tabulamym. 
Choćby wspomniany Arkadij Sirenko, 
który po „Weteranach” zrealizował 
„źródło” (znów tematyka wojenna), 
choćby Aleksander Pankratow, którego 
„Portret żony artysty” zdobył jedną z 
głównych nagród w Kariowych Warach. 
Ciepło zostały przyjęte przez widzów i 
prasę pierwsze filmy fabularne Nikołaja 
Skujbina, Aleksandra ltygiłowa, Gien- 
nadija Miełkoniana, Nikołaja Stambuty i 
Tejmura Babłuani. 

Nazwisko Babłuani pojawiło się po 
raz pierwszy w czołówce filmu nie mo- 
skiewskiego lecz tbiliskiego „Debiutu”, 
który od niedawna działa w stolicy 
Gruzji. Utrata przez moskiewski „De- 
biut” monopolu nie może nie cieszyć: 
jeśli przykład został -przechwycony, 
znaczy to, że był ciekawy i potrzebny. 


BORIS BERMAN 
N 


MIESZANKA 
PO POLSKU 
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Jerzemu Janickiemu — który wszędzie 
gdzie może układa nieustannie pasjans 
polski — i zredukował liczbę wątków 
oraz wyciszył cokolwiek histeryczne 
deklaracje na temat wyjątkowości pol- 
skiego charakteru, składane zarówno 
przez młodego bojowca, jak i starego 
ambasadora, to film byłby po prostu 
znakomity. 

Niestety, nie można tyle dobrego po- 
wiedzieć o „Czasie dojrzewania”. Reży- 
ser znany ze swych zainteresowań pro- 
blemami młodzieży (udane filmy „Jej 
portret”, „Nie zaznasz spokoju”) i tym 
razem chwycił problem naprawdę waż- 
ny, aktualny i wart społecznej uwagi. 
Wiadomo — narkomania. Budzi jednak 
szereg zastrzeżeń dramaturgiczne 0- 
pracowanie tematu. 


Mistrzowie 


W Gdańsku tylko trzech mistrzów za- 
rezentowało swoje filmy: Andrzej Waj- 
Dantona”, Jerzy Kawalerowicz — 
„AL i lierz Kutz — „Na straży 
swej stać będę”. Nie było filmów Krzy- 
sztoła Zanussiego, Krzysztofa Kieślow- 
skiego czy Wojciecha Marczewskiego. 
O „Dantonie” i „Austerii” pisaliśmy już 
wielokrotnie. Są to obrazy wielkie, nie- 
zależnie od takich czy innych wątpli- 
wości, które zgłaszała krytyka. 
Interesujący choć kontrowersyjny 
okazał się film Kutza. Chociaż mówio- 
no, że nie jest to perta w koronie twór- 
czości tego reżysera, to przecież nie da 
się ukryć, że pojawiło się kolejne dzieło 
ambitne. Mało znane szerokiej publicz- 
ności dzieje konspiracji śląskiej Kutz 
ryzykownie wpisuje w ramy dramatu ro- 
mantycznego, obficie posługując się 
symboliką, cytatami z rekwizytorni wiel- 
kiej sztuki narodowej. Bohater, Ślązak, 
na Uniwersytecie Jagiel- 
lońskim, w mundurze wraca do domu 
po przegranej kampanii wrześniowej i 
przystępuje natychmiast do organizo- 
wania ruchu oporu. Ten Kordian, zna- 
komicie grany przez Krzysztofa Kolber- 
gera, o niezaprzeczalnym uroku osobi- 
stym, imponujący rówieśnikom, wzbu- 
zachwyty dziewcząt, sprawnie i 
szybko tworzy nielegalną organizację. 
Jednak wchodząc w rolę przywódcy 
coraz bardziej drapuje się w szaty 
swoich literackich protoplastów; nara- 
sta w nim potrzeba czystości, szlachet- 
ności, krańcowego idealizmu. Ma to 
swoje konsekwencje. Tymczasem za- 
kochana w nim dziewczyna nie marzy 
nawet o wzajemnej miłości, chce aby 
się z nią przespał. Ryzyko koncepcji 
Kutza polega właśnie na tym, że całą 
sprawę polską (i romantyczny płaszcz, i 
losy realnej konspiracji) uzależnia od tej 
jednej decyzji bohatera. Być może się 
mylę, ale są to dla mnie wartości jakby 
niewspółmierne, z dwóch całkiem róż- 
nych porządków. Jak zwykle wątpli- 
wości rozstrzygną widzowie. 


* * * 


Więc jaka jest ta nasza kinematogra- 
fia oglądana podczas gdańskiej fiesty? 
Na pewno mocno zróżnicowana, ale 
czy te podziały i ogniska koncentracji 
tak właśnie się układają, jak je Państwu 
przedstawiłem? To sprawa dyskusyjna. 
Wszystko zależy od punktu widzenia i 
najlepiej to osobiście w kinie zweryfiko- 
wać, do czego Czytelników serdecznie 
namawiam. 


CZESŁAW 
DONDZRŁO 


POLECAMY 


soki cytrusowe oparte wyłącz- 
nie na składnikach naturalnych 
— pomarańczowy 
— grepefruitowy 
— cytrynowy 


PONADTO 
oferujemy: 


— sosy wywodzące się z kuch- 
ni francuskiej i meksykań- 
skiej 
BILLY-COLA — koncentrat 
napoju „cola” 
soki owocowe 
wysokosłodzone 
malinowy 
wiśniowy 
z czarnej porzeczki 


POLECAMY 
RÓWNIEŻ 


kosmetyki upiększające i pielęgnacyjne 
naszej produkcji opatrzone znakiem BJ. 


UCIECZKA PRZED „TRĘDO 


Rozmowa z Elżbietą Starostecką (i — poniekąd — z jej mężem, kompozytorem i aranżerem, Włodzimierz| 


© Już jako studentkę tódzkiej 
szkoły oglądałam panią na małym i 
dużym ekranie. Wkrótce po dyplomie 
znalazła się pani w zespole najlep- 
szego tódzkiego teatru, Teatru Nowe- 
go. Byl to start bardzo obiecujący... 

ELŻBIETA STAROSTECKA: — Teatr 
Nowy nie był moim pierwszym teatrem. 
Tuż po dyplomie zaproponowano mi 
pracę w kaliskim Teatrze im. Wojciecha 
Bogusławskiego. Dopiero stamtąd, po 
sezonie, przeniostam się do Łodzi. Ale 
ten pierwszy sezon, tak ważny dla akto- 
ra, istotnie był dla mnie bardzo szczęś- 
liwy — grałam dużo i w dobrym reper- 
tuarze. M.in. dużą rolę w „Henryku VI na 
łowach” Wojciecha Bogusławskiego, 
rolę Kresydy w „Troilusie i Kresydzie” 
Szekspira. 

© Musiai być to sezon udany, sko- 
ro dostała pani propozycję z Teatru 
Nowego... 

- Łódzki Teatr Nowy to był mój pier- 
wszy „teatr prawdziwy”. 

© Dlaczego? Kaliski nie byt praw- 
dziwy? 

— W tym sensie, że był moim praw- 
dziwym startem, że zatrzymałam się 
tam na dłużej — pięć lat, zebrałam wiele 
cennych doświadczeń. Że przez lata 
pracy, ogromnego wysiłku, związałam 
się z tym teatrem emocjonalnie. 

© Co sprawiło, że prócz, oczywiś- 
cie, czasu — teatr ten stat się pani tak 


bliski? Co dał, co zabrał, może zapro- 
ponował, jaką wskazał drogę? 

— Jeszcze w szkole każdy młody ak- 
tor marzy o spełnieniu zawodowym. 
Przede wszystkim o dobrym teatrze. 
Jest to okres, kiedy jeszcze wszystko 
może się zdarzyć. Ja właśnie w Teatrze 
Nowym miałam szansę realizacji 
swoich marzeń. Grałam w rozmaitym 
repertuarze, co było o tyle ważne, że w 
kinie znana byłam przede wszystkim z 
ról, jakby to powiedzieć. 

„ naiwnych”... 

— No, powiedzmy „słodkich panie- 
nek”. W teatrze miałam szansę obco- 
wania z bogatszym materiałem. Grywa- 
łam także role charakterystyczne. Np. 
Tilly w „Świerszczu za kominem”, zahu- 
kanej, trochę nienormalnej czy nowo- 
czesnej, ostrej dziewczyny w „Rodeo” 
Ścibora-Rylskiego, Rainę w „Żołnierzu i 
bohaterze” Shawa... 

Włodzimierz Korcz: I całe mnóstwo 
ról charakterystycznych w przedstawie- 
niach dla dzieci... 

© Widzę, że pamięta pan osiąg- 
nięcia żony... 

— Dobrze jest wiedzieć, dlaczego 
żony nie ma w domu. 

© A seria ról fredrowskich? 

— Właśnie, i tu ciekawostka. Grałam 
w trzech wersjach „Męża i żony” Fredry. 
W szkole na przedstawieniu dyplomo- 
wym w Teatrze Nowym grałam Justysię, 


Z Emirem Buczackim w „Nocach I dniach" Jerzego Antczaka 


natomiast kilka lat temu w telewizji w 
reżyserii Jana Świderskiego — już Elwi- 
rę. 

© Olerta losu była korzystna — 
dużo ról, rozmalte. Jak się pani czuła 
w roll „dziecka szczęścia”? 

— Tak bardzo tego nie analizowałam. 
Ale pewne sukcesy pomagały mi 
znieść niedogodności tego zawodu, 
ciągły pośpiech, zmęczenie. 

© Czy spotkała pani wtedy reży- 
serów, którzy zaważyli na pani pracy, 
dali nowe impulsy, podstawy aktor- 
skiej wiedzy | doświadczenia? 

— W Warszawie — Jan Świderski, Je- 
rzy Dobrowolski. Z okresu łódzkiego 
wolałabym mówić o kolegach — akto- 
rach. Miałam szczęście grać w zespole 
bardzo dobrych aktorów, to była dla 
mnie prawdziwa szkoła. Nigdy nie było 
mnie w garderobie — kiedy potrzebowa- 
no mnie na scenie, całe przedstawienia 
siedziałam za kulisami wpatrzona w ko- 
legów. 

© Bardzo szybko dostrzegi panią 
także film. 

— W „Końcu naszego świata” Wandy 
Jakubowskiej zagrałam będąc na dru- 
gim roku studiów. Ale jeszcze jak gdy- 
by bez świadomości specyfiki pracy w 
filmie. Potem przyszła „Rzeczpospolita 
babska” Przybyła, serial tv „Czarne 
chmury" Konica i „Noce i dnie" Jerzego 
Antczaka. Jeśli idzie o atmosterę pracy 


na planie, wspólną motywację, twórczą 
pracę całego zespołu — tam była naj- 
lepsza. Każdy czuł się potrzebny, nieza- 
leżnie od tego, co robił. 

© A potem była „Trędowata”, któ- 
ra stała się dobrodziejstwem, czy 
wręcz iwnie...? 

— Można to tak określić. Już po prze- 
czytaniu scenariusza czułam niedo- 
syt. 

© Scenariusza Dygata? 

— Niezupełnie. Wersja „dygatowa” 
była bogatsza, bardziej rozbuchana, 
melodramatyczna. Ale potem scena- 
riusz Dygata został zmieniony, pisarz 
wycofał nazwisko z czołówki filmu. Film 
był raczej ucieczką od melodramatu. 
Melodramat został zdominowany przez 
obraz. Może powodem był lęk przed 
tym, za co książkę odsądzano od czci i 
wiary? W filmie było chyba za mało ak- 
cji, „dziania się”, a przede wszystkim 
samego melodramatu. 


© Jak się pani czuła mając przed 
sobą rolę Stefci Rudeckiej? 
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— Przede wszystkim odczuwałam 
odpowiedzialność w związku z dwiema 
poprzednimi, przedwojennymi ekrani- 
zacjami. Pojawiły się też wątpliwości 
związane z gatunkiem: jeśli człowiek 
coś robi, chciałby, żeby to było wiary- 
godne. A jeśli mam być szczera, to mu- 
szę powiedzieć, że od tej roli ucieka- 
tam. Kiedy powiadomiono mnie o zdję- 
ciach próbnych, powiedziałam, że idę 
do szpitala na operację, co zresztą było 
prawdą. Po powrocie do domu, jeszcze 
spuchnięta jak balon dostałam telefon, 
że mimo wszystko te próbne zdjęcia 
czekają... Ale wyglądałam tak, że było to 
na razie niemożliwe. Potem odbyły się i 
zaproponowano mi rolę. Wciąż, pod- 
świadomie, uciekałam, ale widocznie 
było mi to przeznaczone. 

© „Trędowata” jako przeznacze- 
nie, to ciekawy motyw... Rozpoczyna 
się praca: jak czuła się pani pośród 
tych koronek, gipiur I setek róż rozsy- 


pywanych obficie po batystach poś- 
cieli? 


— W momencie, kiedy się pracuje, a 
pracowaliśmy szybko i od rana do 
nocy, mało się dostrzega. Czasem ze 
zmęczenia wcale się tych setek róż nie 
widziało... 

© A potem posypały się listy — 
pewnie z aprobatą? 

— Tak. Film szedł długo w Polsce, 
także w wielu krajach świata, ostatnio w 
Chinach. Dostawałam mnóstwo listów, 


em Korczem). 


WATĄ” 


z Polski i zza granicy, ciepłych, krzepią- 
cych. Pamiętam, przed kilku laty miałam 
w Moskwie, w kinie „Warszawa”, gdzie 
film szedł bez przerwy dwa lata, spotka- 
nie z widzami. | tam przeżyłam rzecz 
nieprawdopodobną: pomiędzy ludźmi, 
którzy przychodzili do mnie wprost na 
estradę, była pewna kobieta. Wzięła 
mnie za rękę, i ni stąd ni zowąd pocało- 
wała, po czym powiedziała ze tzami 
„Lizawieta, ja was błagodarju”. Zaczer- 
wieniłam się jak burak, przeżyłam to 
strasznie. Po „Trędowatej” miałam wie- 
le spotkań z widzami, wciąż dostaję też 
listy, na które, niestety, nie mogę odpo- 
wiadać. 

— Po prostu masz się czym zajmo- 
wać. 

— Dwoje dzieci, 
mąż. 

© Słyszy pan tę kolejność? 

- Słyszę, słyszę — zaraz po psach. 
To wcale nie jest zte miejsce. 

— Ludzie piszą do mnie, oczekują, że 
im pomogę. chociaż wysłucham. Opo- 
wiadają o swoich problemach, przeży- 


dwa psy, dom, 


Fot. R. Pajchel 


" 


Z Leszkiem Teleszyńskim w „Trędowatej” Jerzego Hoffmana 


ciach, zapatrywaniach: myślę, że zauta- 
nie, jakim mnie darzą, to konsekwencja 
moich ról, mojej pracy. 


© Czy „Trędowata"  przyniosta 
pani lawinę propozycji filmowych? 


— Prawdę mówiąc od tego momentu 
nic ciekawego mi nie zaproponowano. 
A ja byłam już w tym okresie, kiedy za- 
czynałam zastanawiać się nad propo- 
zycjami: z wielu po prostu nie skorzy- 
stałam. 


Reronima Przybyła 


© A więc klasyczny „syndrom 
dziesiątki”: tak dobrze zagrała pani 
„Trędowatą”, że żaden z reżyserów 
nie mógł wyobrazić sobie pani w innej 


- Żaden z polskich reżyserów, bo 
Horst Seeman, nieskażony „Trędow: 
tą” obejrzał mnie w „Rozmaitościaci 
gdzie grałam Solange w „Lecie w No- 
hant" i zaangażował do serialu „Hotel 
Polanów i jego goście”. Była to rola 
wspaniała, choćby ze względu na up- 


ływ czasu: zaczynałam od młodziutkiej 
dziewczyny, a kończyłam jako starsza 
kobieta po wielu tragicznych przeży- 
ciach. Można powiedzieć, że telewizja 
rekompensowała mi ubóstwo ról filmo- 
wych. 

— A programy muzyczne? 

— Rzeczywiście, zapomniałam. W 
Warszawie kontynuowałam rozrywkę: 
grałam w musicalach, miałam w tele- 
wizji recital... 

— Teraz przygotowujesz następny, 
nie wiem czy pamiętasz? 

— Tak, dawno już dostałam propozy- 
cję, ale jakoś nie mogę zebrać reper- 
tuaru. Chciałabym, żeby to było inne, 
niż w poprzednim recitalu, głębsze, po- 
ważniejsze. Minęło parę lat, ja się zmie- 
niłam, chciałabym, żeby ten recital był 
obrazem tych przemian. 


© Jakiego rodzaju będą to pło: 
ki? 


— Trudno powiedzieć, bo powstała 
dopiero pierwsza... 

© Pewnie autorstwa Włodzimierza 
Korcza. 

— Kompozycji, ja nie piszę tekstów. 

— W każdym razie chciałabym, żeby 
to było bardziej dramatyczne, ostrzej- 
sze, może trochę ekscentryczne... 

© Czyżby się czuła pani zmęczo- 
na w teatrze | na estradzie rolami 
stodkich pensjonarek, czasem tylko 
trochę perwersyjnych? 

— Marzą mi się role kobiet świado- 
mych, doświadczonych, które kierują 
się nie tylko odruchami serca. Naiw- 
ność i emocje, które są naturalne u lu- 
dzi bardzo młodych, potem stają się po 
prostu śmieszne. Nie wyobrażam so- 
bie, żebym mogła dalej grać podobne 
role. Sama nie zniosłabym tego, a co 
dopiero widzowie! 


Rozmawiała 
ELŻBIETA 
KRÓLIKOWSKA 
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ręka Opuszczonej strzela z rewolweru; dym; 


JACKIEWICZ | Muszkieter, trzymający nad głową krzesło, chwie- 


Griffith 


20.WIELKIE SCENY 
„NIETOLERANCJI” (1) 


Strajk w fabryce Jenkinsa zrobił Griffith jak 
reportaż filmowy. Przed bramą fabryczną na uli- 
cy tłum robotników. Przybywa wojsko (idzie na 
nas). Robotnicy zaczynają uciekać. Żołnierze ta- 
rasują ulicę, kładą się na ziemi tadując karabiny. 
Działo zostaje wycelowane w strajkujący tłum. 
Robotnicy skupiają się w ciasną grupę i wygra- 
żają pięściami. Działo strzela. Robotnicy cofają 
się. Reżyser pokazuje drugi plan akcji: nadbie- 
gają kobiety z osady (pozostaną one do końca 
na miejscu jako świadkowie wydarzeń), pojawia 
się także obraz Dziewczyny, która w osadzie 
nasłuchuje strzałów. Znowu strzela działo, strze- 
lają także żotnierze. Wśród strajkujących nie ma 
ofiar. Strzały zostały oddane w powietrze. Jakiś 
robotnik obnaża pierś. Kamera pokazuje teren 
fabryki. Urzędnik biegnie do budynku, gdzie 
przebywa Jenkins. „Oczyścić teren' — rozkazuje 
fabrykant. Pojawia się uzbrojona straż fabrycz- 
na. Przed nią gęsty tłum. Znów pięści idą w 
górę. Ogień straży. Robotnicy wygrażają pięś- 
ciami, chwytają kamienie. Straż wciąż strzela. 
Tłum rzuca się wreszcie do ucieczki. Na ziemi 
pozostają nieruchome ciała. Na placu chłopiec 
podtrzymujący chwiejącego się ojca. Panorama 
po ulicy zasnutej dymem. Ludzie zbierają ran- 
nych i uciekają przez dym. Chłopiec kładzie na 
ziemi martwe ciało ojca. 


Inną sekwencją godną uwagi w tym epizodzie 
jest fragment, ukazujący zabójstwo Muszkietera 
przez Opuszczoną. Fragment ten zawdzięcza 
Swą siłę głównie mistrzowskiej dramaturgii. Dra- 


maturgię tę zarysowałem już, opisując strukturę 
„Nietolerancji”. Tu wejdę w szczegóły. 
Muszkieter wychodzi ze swego mieszkania, 
pozostawiając śpiącą Opuszczoną. Chłopiec w 
tym czasie przebywa w barze. Opuszczona, któ- 
ra tylko udawała, że Śpi, bierze ze sobą rewol- 
wer, który chłopiec pozostawił Muszkieterowi 
zrywając z bandą, i idzie za kochankiem. Musz- 
kieter w mieszkaniu Dziewczyny. Zamyka drzwi 
na klucz. Stara się ją kupić obietnicą, że zdobę- 
dzie adres, gdzie przebywa dziecko. Pod 
drzwiami Opuszczona. Muszkieter napastuje 
Dziewczynę. Chłopiec, powiadomiony przez 
przypadkowego świadka, że gangster poszedł 
do jego żony, wybiega z baru. Opuszczona na 
podwórzu domu, skąd wchodzi po drabinie na 
gzyms i dostaje się pod okno mieszkania. Chło- 
piec przybył na miejsce, dobija się do drzwi, po 
czym je wywala. Rzucają się z Muszkieterem na 
siebie. Dziewczyna stara się pomóc Chłopcu, 
który jest słabszy od przeciwnika, zostaje jed- 
nak uderzona i pada. Zacytuję fragment sceno- 
pisu: „Muszkieter i Chłopiec walczą na pięści; 
Muszkieter zadaje Chłopcu bardzo silny cios 
sierpowy z prawej. Plan amerykański: Chłopiec 
pada znokautowany. Plan amerykański Dziew- 
czyny leżącej u stóp łóżka na wpół przytomna z 
trudem się dźwiga, unosi rękę do głowy, po 
czym opada na nowo nieprzytomna. Muszkieter 
chwyta krzesło, trzyma je nad Chłopcem roz- 
ciągniętym na podłodze. Bliski plan (od tyłu) 
Muszkietera trzymającego krzesło. Opuszczona 
wyciąga w kierunku wnętrza pokoju rękę z re- 
wolwerem. Bliski plan okna (widzianego od we- 
wnątrz i z boku); przez firanki ręka Opuszczonej 
z wycelowaną bronią. Z prawej strony kadru 


Griffith (z prawej) podczas kręcenia noweli współczesnej „Nietolerancji” 


je się. Opuszczona, z wykrzywioną twarzą, 
trzyma wciąż rewolwer skierowany do wnętrza. 
Strzela znowu; następnie ręka i rewolwer znika- 
ją za firankami. Muszkieter, trafiony ponownie, 
upuszcza krzesło; zataczając się wśród dymu 
wychodzi przez wpółotwarte drzwi. Plan średni 
podestu schodów: Muszkieter wychodzi z po- 
koju chwiejąc się i pada. Ręka Opuszczonej 
wrzuca rewolwer do pokoju. Widać przez firanki, 
jak ramię Opuszczonej wrzuca rewolwer do po- 
koju wypełnionego dymem. Zbliżenie rewoiweru 
padającego na podłogę. Plan ogólny domu od 
strony podwórza: Opuszczona zeskakuje z 
gzymsu. Chłopiec podnosi się, szybko wycho- 
dzi z obrazu (...) Opuszczona biegnie przez pod- 
wórze ku prawej. Chłopiec, zgięty w pół, posu- 
wa się ku drzwiom. Zbliżenie: ręka Chłopca 
chwyta rewolwer. Przerażony, obejrzawszy się 
na pokój, Chłopiec wychodzi. Pojawia się na 
podeście z rewolwerem w ręku; odkrywszy cia- 
to Muszkietera, pochyła się nad nim”. 

Cała sekwencja została tak precyzyjnie zro- 
biona, jak przytoczony fragment. Nie ma tu żad- 
nych opisów, żadnego „pogłębiania” obrazu, 

żadnego luzu. Reżyser udziela należnego miejs- 
każdemu motywowi zaan- 
'ksponuje je dłużej lub 
krócej, powtarza, rozbija na plany i kąty widze- 
nia, przybliża lub oddala. W ten sposób znajdu- 
iemy się w środku wydarzeń. Więcej: przekra- 
czamy możliwości ich ewentualnego świadka, 
znajdujemy się bowiem zarazem na zewnątrz i 
wewnątrz pokoju; z Chłopcem, Opuszczoną czy 
Dziewczyną; niekiedy nawet na ich miejscu — i 
patrzymy na wydarzenia ich oczami. 

Ostatnia wielka scena epizodu współczesne- 
go to rozprawa sądowa. Mówiłem już o niej, 
charakteryzując najlepsze partie aktorskie Mae 
Marsh i Roberta Harrona. Obecnie chodzi mi o 
poetykę rozprawy. O ile obraz strajku przywo- 
dzi na myśl reportaż, zabójstwo Muszkietera — 
historię sensacyjną; to ta sekwencja najbliższa 
jest opowieści obyczajowej. Nawet konkretnie: 
partii sądowej w „Zmartwychwstaniu” Tołstoja. 
Nie stawiam jednak w ten sposób sekwencji 
Griffitha na równi z tamtą partią, nie dlatego zre- 
sztą, żeby Griffith był tu gorszy (bo gorszy — 
zważywszy na wciąż wczesny okres rozwoju 
kina, w jakim tu się znajdujemy — chyba nie jest), 
lecz dlatego, że obraz obyczajowy nie należy do 
głównych cełów reżysera. W jednym z wywia- 
dów zapytany, czy nie uważa, iż epizod współ- 
czesny „Nietolerancji” jest atakiem na sądy i 
sędziów, Griffith odpowiedział: „Oczywiście, że 
nie uważam, bo nie jest (...) Sędziowie nie two- 
rzą prawa. Odpowiedzialni za nie jesteśmy my: 
ja, pan, każdy. Znałem kilku sędziów i zawsze 
byli to bardzo sympatyczni, często wspaniali lu- 
dzie. Prawdziwi dżentelmeni. Co mi się w prawie 
wydaje szczególne, to fakt, że po tak długim 
praktykowaniu zasad chrześcijańskich, ciągle 
jeszcze dochodzimy do tego, tak jak robiliśmy 
to przez wieki, że sprawiedliwość wymaga, by 
człowiek, który zabił drugiego, musiał być z ko- 
lei sam zamordowany”. 

A oto, jak owe subtelne sprawy Griffith potrafił 
oddać środkami filmowymi. Pamiętamy Chtopca 
na ławie oskarżonych i jego napięcie. Z drugiej 
strony Dziewczynę starającą się mu rozpaczii- 
wie dodać otuchy. Między obrazy tych bohate- 
rów Griffith wprowadza obraz sędziego. Sędzia 
ma głowę patrycjusza. Przeciera chusteczką 
monokl, rozgląda się po sali i chowa chustecz- 
kę. To nie jest obraz ironiczny. Po prostu wize- 
runek człowieka, któremu nie zagraża niebez- 
pieczeństwo. A nawet, to godny reprezentant 
prawa. Cóż z tego, że takiego, na jakie ludzi 
stać! Po raz drugi widzimy go — obok coraz bar- 
dziej niespokojnych bohaterów — podczas prze- 
słuchania Chłopca. W ręku trzyma rewolwer. 
Pokazuje go oskarżonemu. Ten się ttumaczy. 

Sędzia wyjmuje z oka monokl. może nawet 
okazuje współczucie. Chłopiec zrywa się i woła: 
„Tak, rzeczywiście był to kiedyś mój rewolwer, 
ale ja... Nie ja to zrobiłem”. To nie jest dowód — 
zdaje się mówić spojrzenie sędziego. | skazuje 
go na śmierć. 

Trzeba być mistrzem nie lada, żeby z tego, co 
groziło publicystyką, zrobić coś na wzór trage- 
dii, gdzie nikt nie jest winien, chociaż ginie czło- 
wiek. | | 


Z EKRANÓW ŚWIATA 


ytut filmu — „Quilombo” jest 
skrótem od „Quilombo dos Pal- 
mares”, tak brzmiała nazwa cże- 
goś w rodzaju państewka, zało- 
o przez zbuntowanych Murzynów 
północno-wschodniej Brazylii. To 
poci! względnie ta republika istnia- 
ła historycznie; pierwsze źródłowe 
wzmianki pochodzą z roku 1540; upa- 
dek „Quilombo dos Palmares" nastąpił 
w roku 1694 pod naporem portugalskiej 
ekspedycji wojskowej. 

Film zrealizował Carlos Diegues. U- 
rodził się w roku 1940 w Macełó, właś- 
nie w północnowschodnim rejonie Bra- 
zylii, więc w najbiedniejszej części kra- 
ju. zarazem na styku żywej kultury Mu- 
rzynów, białych i Indian. Studiował w 
Rio de Janeiro, uprawiał krytykę filmo- 
wą i pisał wiersze. W roku 1964,czyli 
dwadzieścia lat przed zrealizowaniem 
„Quilombo”, zadebiutował pełnometra- 
żowym filmem „Ganga Zumba” o jed- 
nym z przywódców tego państewka. 
Teraz, po zrealizowaniu siedmiu innych 
filmów — powrócił do tego tematu. 

Carlos Diegues ma wyraźnie stormu- 
towany program światopoglądowy i ar- 
tystyczny. Film brazylijski — jego zda- 
niem — powinien być epopeją. „Chodzi 
«jednak o epopeję antygrecką i antybi- 
blijną, wyzwoloną z wszelkiego euro- 
centryzmu, zaś zarówno wojnę jak i mi- 
tość należy przedstawić z poczuciem 
humoru, posługując się pieśniami i tań- 
cami, podobnie jak w operze ludowej, 
uwydatniając sensualizm i miłość życia, 
a przeciwstawiając się perwersyjnemu 
zauroczeniu śmiercią. Taka epopeja 
jest zarazem epopeją prymitywną i futu- 
rystyczną”. 

Akcja filmu obejmuje ostatnie pięć- 
dziesięciolecie „Quilombo dos Palma- 
res", czyli, z grubsza, gdzieś od roku 
1650 do 1694. Portugalska plantacja 
trzciny cukrowej. Ganga Zumba (Toni 
Tornado), ongiś król plemienia w Atry- 
ce, organizuje rokosz Murzynów i wraz 
z współtowarzyszami ucieka do „Qui- 
lombo dos Palmares". Tam daje się po- 
znać jako świetny dowódca i niebawem 
zostanie wybrany królem. We wszyst- 
kich poczynaniach wspiera go żona 
Dandara (Żezć Motta). W swej „polity- 
ce" Ganga Zumba stawia na pokój, 
kompromis i koegzystencję z białymi. 
Pozornie wszystko idzie po jego myśli, 
bowiem Portugalczycy są zajęci wojną 
z Holendrami. W państwie wolnych Mu- 
rzynów pojawia się zbiegła prostytutka 
francuska, niejaka Anna de Ferro (Vera 
Fischer), z której Ganga Zumba robi 
swoją kochankę i doradczynię, przede 
wszystkim w sprawach polityki i dyplo- 
macji. 

Nad „Quilombo dos Palmares" zbie- 
rają się chmury. Portugalczycy, upo- 
rawszy się z Holendrami, szykują się do 
walnej rozprawy z tą małą republiką 
zbiegów murzyńskich, którzy już nigdy 
„nie chcą być niewolnikami”. Ganga 
Zumba zostanie otruty, władzę przejmie 
Zumbi (Antonio Pompeo), któremu 
przyświeca podobna idea co poprzed- 
nikowi, z tym tylko, że nie żywi żadnych 
złudzeń wobec białych. Przygotowuje 
się do tej walnej rozprawy. Następuje 
ona w roku 1694; zmasowana artyleria 
Portugalczyków robi swoje, sam Zumbi 
zginie nad źródłem, przeszyty strzałą 
zdrajcy. Los państewka „Quilombo dos 
Palmares" został przesądzony. 


Film zrealizowano z ogromną pieczo- 
towitością. Większość zdjęć kręcono w 
nowych studiach CDK Producóes przy 
wsparciu najnowocześniejszej techniki 
filmowej. Wielu doradców i specjali- 
stów czuwało nad rekwizytami, koStiu- 
mami, rytualnym malunkiem ciał. Choć 
scenariusz filmu opierą się na dwóch 
powieściach o tej samej tematyce, 
maksymalnie wykorzystano dostępne 
źródła historyczne. 

Dużą rolę odgrywa muzyka. Tak z sa- 
mej swojej funkcji, chodzi przecież o 
„operową epopeję ludową”, jak i z do- 
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boru — wykorzystano autentyczne pieś- 
ni i melodie z epoki; ta synkretyczna 

muzyka, z dużym udziałem perkusji, ma 
swoją dramaturgię, często są stosowa- 
ne motywy przewodnie, charakteryzują 
ce postać lub sytuację. 

Rozpatrując film od strony problemo- 
wej, porusza on sprawę tragicznych 
skutków ekspansji białych w stosunku 
do innych ludów (a chodzi nie tylko o 
cywilizację i kulturę, także o biologiczne 
przetrwanie) oraz sprawę czegoś, co 
można nazwać wizją utopijnej republi- 
ki. 


Ta druga sprawa, właśnie wizja uto- 
pijnej republiki, jest ważniejsza. Jej 
idea, przynajmniej w historii Europy, 
wywodzi się od Platona, pod koniec 
XVIII i w XIX wieku stała się przedmio- 
tem teoretycznych rozważań, nawet 
pewnego rodzaju marzeń. Praktycznie 
(st się w życie poza obrębem kul- 
tury Europy i jakby w opozycji do niej — 
w Indochinach, w Australi w ice a 
Ameryce Południowej — 
wszystko kończyło się klęską. Do cl tych 


spraw nawiązywali pisarze, między in- 
nymi Conrad i Malraux, także filmowcy 
— na przykład Herzog. Pod tym wzglę- 
dem między kinem brazylijskim a au- 
stralijskim, między losem Murzynów a 
Aborygenów — jest coś wspólnego. 

Carlos Diegues zdaje sobie sprawę. 
że idealne prymitywne państwo „z na- 
tury” jest utopią. Oddaje jednak cześć 
tej idei, zarazem wskazuje, że marzenia 
o wolności, o sprawiedliwości i braters- 
twie były i są żywe. 

Oddaje też cześć pewnej formule 
poetyckiego kina, formule, która jest 
równocześnie widowiskiem, operą i 
dramatem nasyconym ludowymi inspi- 
racjami. Stąd większy nacisk na gest 
niż na słowo, na rytualny malunek ciała 
niż wyraz twarzy, na barwę obrszu niż 
na kompozycję kadru, na muzynę i ta- 
niec niż reguły akcji. 

Film jest atrakcyjny przez swoją uro- 
dę wizualną i dźwiękową, przez — dla 
Europejczyków — folklor i etnografię, 
wreszcie przez formułę poetycką i prze- 
stanie. Carlos Diegues podkreśla w 


swoich wypowiedziach, że zależy mu 
na kinie popularnym, kinie dla milio- 
nów, przynajmniej w Brazylii. Nie znam 
wyników frekwencji, więc trudno mi o- 
rzec, czy pod tym względem odniósł 
sukces. Wydaje mi się jednak, że spra- 
wa jest bardziej złożona. „Quilombo” to 
film bardzo interesujący i wartościowy, 
ale dla kinomanów lub widzów zainte- 
resowanych historią Brazylii czy też for- 
macjami społeczeństw prymitywnych. 
Dla przeciętnego bywalca kin w Euro- 
pie jest to — powiedziałbym — widowi- 
sko specyficzne. Gorzki paradoks pole- 
ga na tym, że Diegues stworzył „anty- 
hollywood", to znaczy formę widowiska 
dostosował do jego treści, posługując 
się poetyką ludową i regionalną. Zyska- 
ta harmonia jego dzieła, straciła popyt- 
ność. Gdyby zrobił odwrotnie, gdyby 0- 
powieści nadał wypróbowaną formułę 
widowiska hollywoodzkiego, byłby za- 
pewne zdrajcą swej estetyki, nawet i fi- 
lozofii, lecz miałby rzesze widzów. Para- 
doks jak się rzekło, gorzki i polegający 
na asonansie i dysonansie między treś- 
cią, formą i przestaniem, a dotyczący 
nie tylko kina. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


QUILOMBO, reż. Carios Diegues, Brazylia 
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PORTRET 


Sów „Alicji” — muzycznego fil- 

mu, w którym Jean-Pierre Ca- 
ssel zaskoczył wszystkich jako tancerz 
i piosenkarz. | to proszą uparcie, cho- 
ciaż oglądamy go obecnie w nie najlep- 
szej (i nie najnowszej) komedii „Ja cię 
trzymam, ty mnie trzymasz za bródkę” 
(1979). Był jednak czas, gdy popular- 
nością dorównywał gwiazdom takim jak 
Belmondo czy Delon! 

Jean-Pierre Cassel nazywa się na- 
prawdę Crochon, jest paryżaninem, u- 
rodził się 27 października 1932 roku. 
Wychowanek szkoły aktorskiej Rene 
Simon, występował na scenie słynnego 
Thedtre National Populaire, jak również 
w kabaretach. W kinie pojawił się w 
roku 1956 jako jeden z plejady młodych 
aktorów „nowej fali”, nie zwracał jednak 
początkowo niczyjej uwagi. Odkrył go 
dopiero Philippe de Broca. W filmie „|- 
graszki miłosne” (1960) Cassel dał 
prawdziwy popis: był to nowy styl ak- 
torstwa komediowego, oparty na nieus- 
tannym ruchu, lekkości, zmienności na- 
strojów. „Nowa fala" mogła wreszcie 
poszczycić się komedią i aktorem, któ- 
ry wydawał się wręcz uosobieniem no- 
wej konwencji. Wraz z de Broką uznać 
go można za współtwórcę filmów ta- 
kich, jak „Dowcipniś" (1960) i „Kocha- 
nek na pięć dni' (1961). Trudno też było 
wyobrazić sobie lepszego wykonawcę 
roli wolterowskiego Kandyda przenie- 
sionego w zawikłany świat naszych 
czasów: właśnie z myślą o tym aktorze 
Norbert Carbonnaux przystąpił do rea- 
lizacji filozoficznej komedii „Kandyd 
czyli optymizm XX wieku” (1960). U pro- 
gu lat sześćdziesiątych Cassel należał 
do najbardziej wziętych gwiazd kina 
francuskiego. Wielki Jean Renoir uczy- 
nił go swoim „Kapralem w matni” 
(1962), weteran kina Abel Gance powie- 
rzył mu rolę długonosego Cyrana w tra- 
gikomedii „Cyrano i d'Artagnan" (1963), 
twórca popularnych filmów Edouard 
Molinaro zrealizował dla niego komedię 
kryminalną „Arsen Lupin contra Arsen 
Lupin" (1962), a kolejnym tryumiem 
okazał się „Pan do towarzystwa” (1964) 
de Broki. Cassel reprezentował na ek- 
ranie typowego Francuza, traktując ten 
stereotyp z ironicznym dystansem. Ele- 
ment parodii nigdy jednak nie przekre- 
śla autentycznego wdzięku. Nic dziw- 
nego, że w takiej roli widzieli także Cas- 
sela realizatorzy zagraniczni, zapra- 
szając go do udziału w licznych filmach 
m.in. „Ci wspaniali mężczyźni w swych 
latających maszynach” (1965, Anglia), 
„W zamkniętym kręgu” (1965, Hiszpa- 
nia), „Niewierność” (1965, Włochy). Z 
wolna pojawiają się w jego kreacjach 
rysy charakterystyczne: Cassel jest 
profesjonalistą zbyt świadomym 
swoich możliwości, żeby nie rozszerzać 
warsztatu. Wyraźnie autoparodystyczną 
kreację stworzył w słynnym filmie Luisa 
Buńuela „Dyskretny urok burżuazji” 
(1972). W stylowym kostiumie pojawił 
się w „Trzech” i „Czterech muszkiete- 
rach" Richarda Lestera (1974), nazna- 
czył też niepokojącą dwuznacznością, 
stereotypową z pozoru postać w „Mor- 
derstwie w Orient Expressie" (1974) i w 
obyczajowym dramacie „Doktor Fran- 
Goise Gailland" (1976). Nie oglądaliśmy 
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przedstawienie tego aktora 
O proszą Czytelnicy już od cza- 


Jean — Pierre 


- Cassel 


Z Sophie Barjac w „Alicji” 


jego ostatnich ról, wśród których zwra- 
ca uwagę zdecydowanie już charakte- 
rystyczna kreacja z „Pstrąga” Josepha 
Loseya (1982). Dla naszych widzów jest 
przede wszystkim czarującym, nieco 
śmiesznym i cudownie sprawnym pa- 
nem Królikiem z „Alicji”. Trzeba przyz- 
nać, że ta tańczona i śpiewana rola w 
pełni potwierdza opinię o wysokim pro- 
fesjonalizmie aktora, który potrafił prze- 
nieść na ekran najlepsze osiągnięcia 
francuskiego kabaretu. 

Do aktora można pisać pod adresem: 
co Art Service Management, 76-78 
Champs-Elysóes, 75008 Paris, France. 


s 


kołem u wozu... A to dlatego, że poda- 
Jemy za mało szczegółów „z życia 080- 


wą I nie chce, żeby się ktokolwiek do 
tego mieszał. No | co zrobić? Ukarać 
nieprzedstawianiem? 


Z Anouk Almeć w „Dowcipnisiu” 


Fot. Ginó Revue 
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W KINACH 


NIESPODZIEWANA 
WIZYTA 


ZSRR, 1983 


Scenariusz na podstawie opowiadania „Tiest' prije- 
chat" Jurija Pachomowa i reżyseria: MARLEN CHU- 
CYJEW. Zdjęcia: Leonid Kałasznikow. Scenografia: 
Władimir Filipow. Wykonawcy: Rostistaw Platt (Alek- 
sander Borisowicz), Andriej Miagkow (Szwyrokow). 
Produkcja: Mosfilm. Barwny. Czas wyświetlania: 95 
min. Tytuł oryginalny: „Posiesłowije”. 


DUBLER ZACZYNA DZIAŁAĆ 
ZSRR, 1983 


Reżyseria: ERNEST JASAN. Scenariusz: Walentin Czernych. 
Piotr Koriakin i Ernest Jasan. Zdjęcia: Władimir Burykin. Mu- 
zyka: Wadim Bibiergan. Scenografia: Jelena Fomina. Wyko- 
nawcy: Boris Płotnikow (Kostin), Michaił Głuzski (Cybin), Igor 
Gorbaczow (Parszyn), Aleksander Wdowin (Sieriegin), Piotr 
durczenkow (Sznurkow), Aleksander Romancow (Kroszkin), 
Natalia Daniłowa (Olga), Rimma Korostyliewa (Heli), Olga 
Wołkowa (Lidia lwanowna), iwan Krasko (Selin), Irina Gu- 
szczewa (Larisa Iwanowna), Ludmiła Szewieł (Talia Syrojeżki- 
na), Walerij Barabaszow (Kariakin), Nikita Czirskow (Stułow), 
Aleksander Żurawin (Nirienburg). Barbara Szabalina (Nina 
Artjomjewna), Dmitrij Kriwcow (Jermakow) i inni. Produkcja: 
Lenfilm. Barwny, szerokoekranowy. Czas wyświetlania: 86 
min. Tytuł oryginalny: „Dubier naczinajet diejstwowat”. 


onych 
pejl. Nagroda 
wału w Kijowie w 1984 r. 
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JEŻELI WRÓG NIE PODDAJE SIE. 
ZSRR, 1982 


Reżyseria: TIMOFIEJ LEWCZUK. Scenariusz: Jewgie- 
nij Onoprijenko. Zdjęcia: Eduard Płuczik. Muzyka: Je- 
wgienij Stankowicz. Scenografia: Władimir Agranow. 
Wykonawcy: Jakow Tripolski (Stalin), Michaił Uljanow 
(Żukow), Władimir Mieńszow (Koniew), Anatolij Pa- 
zienko (Watutin), Walentin Kulik (Antonow), Władimir 
Tałaszko (Rusanow), Aleksander Mowczan (Sieliwa- 
now), Anatolij Wasiliew (Czerniecow), Wsiewołod Ga- 
wriłow (Sawieliew), Anatolij Matieszko (Smirnow), A- 
leksander Wystruszkin (Kuzniecow), Siergiej Iwanow 
(Zacepin), Wiera Kuzniecowa (Ustia Bajda), Inna Wie- 
siełowska (Motria Bajda), Fiodor Strigun (Fiedia Baj- 
da), Anatolij Barczuk (Nikołaj Bajda), Algimantas Ma- 
siulis (feldmarszałek Mannstein) i inni. Produkcja: Wy- 
twórnia Filmowa im. Aleksandra Dowżenki w Kijowie. 
Barwny, szerokoekranowy. Czas wyświetlania: 79 
min. Tytuł oryginalny: „Jeśli wrag nie sdajotsja.. 


Wiosną 1944 roku Armia Radziecka przeprowa- 
dziła na Ukrainie operację, która otworzyła jej dro- 
Bia wojny jaką owoltaj gry stogicznej w kłórj 

jw 
zwycięża bardziej przewidujący. 


Listy do redakcji 


„CZY HAJNÓWKA 
ZOSTANIE 
BEZ KINA?” 


List kierownika kina „Leśnik” w Hajnówce 
(„Film *; nr.38) jest kolejnym z licznych doku- 
mentów w absurdalnym już korowodzie tej 
sprawy. OPRF w Białymstoku, znając krytycz- 
ną sytuację hajnowskiej bazy kinowej, od 
1975 roku zabiega u władz Hajnówki i wtadz 
wojewódzkich o poprawienie tego stanu. 
Chcieliśmy przystosować do wymogów kina 
salę widowiskową Domu Kullury „Górnik”. 
Nie wyrażono zgody. Odrzucono naszą pro- 
pozycję, uzgodnioną wstępnie z władzami 
miasta Hajnówka w kwietniu 1983 r., dotyczą- 
cą adaptacji na kinoteatr budynku bytej mo- 
zaikarni  Hajnowskiego Przedsiębiorstwa 
Przemysłu Drzewnego. Budynek ten został 

Władze Hajnówki uporczywie usiłowały 
pozbyć się kina „Leśnik”, które mieści się w 
drewnianym, nie nadającym się do remontu 
budynku. Nie wyraziliśmy zgody na przejęcie, 
ponieważ budynek ten w najbliższych latach 


zostanie wyłączony przez Siraż Pożamą z 
eksploatacji, podobnie jak to miało miejsce w 
Białowi 


Właściciel kina, Związek Zawodowy przy 
HPPD, wystąpił 14 września 1983 r. do Mini- 
stra Kultury i Sztuki z prośbą o obniżenie 
odpłatności na rzecz OPRF 0 20 proceni, co 
umożliwi dalsze funkcjonowanie kina, jako że 
związkowcy nie zgadzają się na pokrywanie 

funduszy. i 


kierownik Krzysztof Czarniecki, myląc wpły- 
wy z rentownością. W końcu nikt nie pragnie 
pozbyć się dochodowej placówki. W rozmo- 


nas z formalnym wnioskiem o obniżenie ka- 
tegorii kina z I do Il, co obniża o 20 proc. 
odpłatność za wynajem filmów na rzecz 
OPRF. Stanowiłoby to de facto naszą dotację 
na rzecz „Leśnika” w wysokości ok. 700 tys. 
zł. rocznie, przy czym kino zostawialiśmy w 
obiegu filmów przeznaczonych dla I kategorii. 
Wniosek nie wpłynął. 13 grudnia 1983 r. wy- 
staliśmy do NSZZ HPPD pismo ponawiając 
naszą propozycję i ponaglając jednocześnie 
do szybszego działania. Bez skutku. Pismem 
z 20 marca br do Wydziału Kultury i Sztuki 
Urzędu Wojewódzkiego w Białymstoku 


przedstawiliśmy sprawę hajnowskiego kina z 
nadzieją, że Wydział przekona użytkownika 
do nadestania wniosku. Po miesiącu otrzy- 
maliśmy pismo od zastępcy Naczelnika mia- 
sta Hajnówki, z którego dowiedzieliśmy Się, 
że Związek rezygnuje z prowadzenia kina, że 
dyrektor. Wydziału UW zobowiązał się do 
zdobycia funduszy na pokrycie strat kina i że 
„brak w mieście możliwości innego rozwiąza- 
nia organizacyjnego jak tylko przejęcie pia- 
cówki przez Wasze Przedsiębiorstwo (tzn. 
OPREF). W przeciwnym razie kino nie będzie 
funkcjonować”. Z tych sformułowań wynika, 
że władzom Hajnówki nie zależy na kinie. Po- 
winno zależeć OPFF. I oczywiście za lat kilka, 
zgodnie z przepisami. przeciwpożarowymi, 


Sztuki UW zwrócił się do ministerstwa z proś- 
bą o dofinansowanie działalności kina „Leś- 
nik”. Dyrektor Departamentu Ekonomiki i 
Techniki Filmowej NZK, mgr Ryszard Kryśko, 
w odpowiedzi z 20 czerwca br. poinformo- 
wal, że taka możliwość istnieje, jeśli właści- 
ciel obiektu wystąpi z wnioskiem o obniżenie 
kategorii do OPRF. Jednocześnie dyr. Kry- 
śko prosił dyrektora Wydziału o udzielenie 
nam pomocy w uzyskaniu lokalu do adaptacji 
na nowe kino, ponieważ ze względu na stan 


techniczny „Leśnik” nie może być przez 
OPRF przejęty. 

W lipcu br. dyrektor OPRE uzgadnia w NZK 
obniżkę wpłat od wpływów kina na rzecz 
OPREF do 10 proc. (poza wszełkimi kategoria- 
mit), co stanowi formę dotacji w wysokości 
ponad 1 min zł. rocznie. Dyr. Kryśko informu- 
je 0 tym pismem z dnia 28 lipca br. dyrektora 
Wydziału UW. 9 sierpnia br. do OPRF przy- 
chodzi pismo z Hajnówki, podpisane przez 
zastępcę naczelnika, I sekretarza KM PZPR, 
radnego WRN i przewodniczącego RM 
PRON, w którym czytamy, że likwidowanie 
działalności kina jest społecznie i politycznie 
nie do przyjęcia, a jedynym rozwiązaniem 
est przejęcie kina przez OPFF. 

Właściciel kina, Niezależny Samorządny 
Związek Zawodowy Pracowników HPPD, 31 
lipca br. wręcza wypowiedzenie siedmiooso- 
bowej załodze, postanawiając zamknąć kino 
z dniem 1 września. W dniu 4 września NSZZ 


zwraca się z prośbą do OPRF o obniżenie 
odpłatności za wynajem filmów do wysokoś- 
ci 10 procent wpływów przy utrzymaniu I kat. 
kina, co pozwoli na dalsze prowadzenie kina 
związkowego „Leśnik”. OPRF wyraził zgo- 
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FAKTY 


Na festiwalu w Toronto (Kanada) nagro- 
dę dla najpopularniejszego filmu otrzy- 
mały „Miejsca w sercu" (Places_in the 
Hean) Roberta Bentona z Sally Field w 
roli głównej. Nagrodę krytyki zdobyła ko- 


media „Wybierz mnie" (Choose Me) Ala- | 
na Rudolpha z Keithem Carradine i Ge- | 


nevióve Bujold. Nagroda miasta Toronto, 
której celem jest „podwyższanie pozio- 
mu rodzimej kinematografii" przypadła 
filmowi „Kobieta z hotelu" (La femme de 
hotel) Lei Pool 

* 


Psychologiczny portret kobiety, która w 
przedecniu odejścia na emeryturę doko- 
nuje rozrachunku ze swym życiem, two- 
rzy w filmie „Bukiet z mimozy i innych 
kwiatów" Lidla Fiedosiejewa-Śzukszyna. 
Scenariusz napisała Natalia Riazancewa, 
reżyseruje Michaił Nikitin. 
* 


Gieorgij Szengiełaja rozpoczął zdjęcia do 
filmu „Wędrówki młodego kompozytora”. 
Jest lo opowieść o przedrewolucyjnej 
Gruzji której życie poznaje zbieracz pieś- 
ni ludowych i kompozytor, wędrujący ze 
wsi do wsi. W tej roli młody aktor Lewan 
Abaszidze. 


* 


Reżyser Bill Forsyth, o którym mówi się 
że stworzył „szkockie kino”, pozostaje 
wierny rodzinnym okolicom | realizuje 
film w Glasgow. Jest to romantyczna ką- 
media „Wygoda i radość” (Comfort and 
Joy), nie pozbawiona ironii w opisie 
szkockiej rzeczywistości, którą ogląda 
reporter radiowy (Bill Patterson) na próż- 
no próbujący uchwycić istotę miasta w 
serii wywiadów. Wśród jego partnerek — 
ekscentryczna G.P. Grogan (na zdjęciu) 
znana już z estrady muzycznej, 


Fot. Films on Screen 


Iva Janżurova 


„Szpital na peryferiach" nie schodzi 
z naszych telewizorów. Jedną z bohate- 
rek tego serialu jest Iva Janżurova, aktor- 
ka o bogatym dorobku w kinie i telewizji 
Mówi, że najbardziej podziwia Annie Gi- 
rardot, własne swe kreacje naznacza hu- 
morem i temperamentem, które zaskar- 
biają jej sympatię widowni, „Aktor stwa- 
rza na ekranie postać poddaną następ- 
nie osądowi widza — trzeba więc, aby już 
w scenariuszu brane były pod uwagę 
jego możliwości..'" Na jakie scenariusze 
czeka? Oczywiście — dobre i „pełne ko- 
mediowych sytuacji”. 


SPOTKANIA 


Dylan 
— legenda stulecia 


Bob Dylan jest nie tylko jednym z naj- 
słynniejszych pieśniarzy rocka, ale tak- 
że filmowcem. Zrealizował przed sied- 
miu laty film 
pejskim tournóe Boba Dy! 
tego roku pisze w „L'Expi 
Braudeau. 

Wchodzi na scenę bez pośpiechu. Ma 
na sobie szare ubranie i biały szal na 


Fot. Kino 


ramionach (w Rotterdamie) lub skórzaną 
kurtkę (w Brukseli). Zawsze nosi swój 
odwieczny kapelusz, ukrywający go nie- 
co przed spojrzeniami widzów. Tak jakby 
chciał jednocześnie śpiewać dla piętnas- 
łu czy dwudziestu tysięcy widzów, ale 
zbytnio im się nie pokazywać. Próżne 
starania, Każdy strażnik w muzeum rocka 
potwierdzi, że Bob Dylan „to legenda”, 
mimo że nikt właściwie nie wie, jaka to 
legenda. 


Bob Dylan Fot. L'Express 


Nigdy nie był tancerzem-akrobatą w 
stylu Micka Jaggera, ani aktorem w stylu 
Davida Bowie, ani prawdziwym zwierzę- 
ciem scenicznym, jak niemal wszyscy w 
tym zawodzie. Teraz jeszcze się to pogłę- 
biło: chwilami wydaje się, że stara się 
uciec od światła reflektorów, wszystko 
wydaje się go nudzić: rozentuzjazmowa- 
na publiczność, całe widowisko. refreny 
powtarzane od dwudziestu lat. Patrzy z 
niedowierzaniem na tych młodych i star- 
szych łobuziaków, którzy wstają z miejsc, 
zapalają zapalniczki, wyciągają dłonie. 
Może ci widzowie po prostu zatrzymali 
się w rozwoju, tkwią ciągie w latach 60- 
tych? 

Kpiono kiedyś z jego gry na gitarze i z 
jego głosu, zwłaszcza, gdy w roku 1963 
ukazał się jego drugi album płytowy — 
„The Freewheelin" Bob Dylan". A jednak 
Robert Allen Zimmerman, urodzony w 
Duluth, w stanie Minnesota 24 maja 1941 
stał się poetą o Światowym rozgłosie. Aż 
do swego wypadku motocyklowego w 
1966 roku wydawał nieustannie swoje 
piękne albumy. Bob Dylan potralił prze- 
kroczyć granicę muzyki folk, rock n'rolla i 
protest songów. Stał się prorokiem wy- 
czuwającym genialnie nastroje swoich 
czasów. „Przesłania” jego piosenek były 
doskonale wyważone. 

Wycołał się nieco z życia estradowo- 
-koncertowego w latach 1966-1974, Był 
to dla niego okres szczęśliwego mał- 
żeństwa z Sarah, Koncerty stały się rzad- 
kością, ale zdarzały się, jak chociażby 
słynny koncert na wyspie Wight w 1969 
roku. Kiedy jednak Dylan postanowił 
znów wyruszyć w drogę po Stanach wraz 
ze swymi przyjaciółmi i muzykami, jego 
dawni miłośnicy byli zawiedzeni. Mistrz 
potrafił jeszcze zdobyć się na błyski in- 
wencji, potrafił jeszcze komponować tak 
bulwersujące piosenki, jak „Hurricane” 
(brał w niej w obronę Hurricane Cartera, 
murzyńskiego boksera, oskarżonego o 
popełnienie morderstwa), ałe coś się za- 
łamało, Kolejne płyty były właściwie bru- 
lionami, Hurricane Carter został ponow- 
nie skazany przez sąd wyższej instancji, 
a Dylan czcił jako męczennika „Joeya”, 
który był po prostu zamordowanym 
członkiem mafii. Majątek Dylana został 
poważnie naruszony. Jego własny, oni- 
ryczno-autobiograficzno-flozoficzny film 
„Renaldo i Clara" (cztery godziny projek- 
Cji) kosztował go 1,25 miliona dolarów. 
Rozwód — 4 miliony. Rok 1977 był bardzo 
kosztowny. 

Aby zrobić pieniądze, aby zapomnieć, 
Dylan mnoży gigantyczne tournóes po 
całym świecie. Ale nie wznieca już tego 
samego rozgorączkowania co dawniej. 
Owocem jego nawrócenia się na chrześ- 
oijaństwo są trzy albumy płytowe: „Slow 
Train Coming", „Saved”, „Shot of Love”. 
Zalicza się je do najsłabszych w jego ka- 
rierze. Potem Dylan przeszedł na ju- 
daizm. Obecnie zaś głosi poglądy osten- 
tacyjnie ekumeniczne: „No cóż, poza 
chrześcijaństwem i judaizmem są jesz- 
cze religie. hinduskie i buddyzm”. Ta 
zmienność zniechęciła tych, którzy starali 
się zrozumieć własne życie poprzez sło- 
wa piosenek Dylana. Ale Dylan ma prze- 
cież prawo wyśpiewywać całą swoją du- 
szę, zapominając nawet o sensie włas- 
nych słów. 


Corole Laure | Guy Marchand Fpl. Cinó Revue 


PREMIERY 


Jak straszny sen 


Bertrand Tavernier nosił się z zamie- 
rem realizacji filmu w stylu Hitchcocka, 
ale oddał ostatecznie scenariusz w ręce 
Jean-Louisa Bertucellego, W ten sposób 
film zatytułowany „Stres” zyskał nieco 
inny kształt, ponieważ nowy reżyser miał 
własną koncepcję suspensu: „Wydało 
mi się, że thriler w stylu anglosaskim 
będzie mniej ciekawy od thrillera z ele- 
mentami typowo irancuskimi, naznaczo- 
nego pewną intymnością. Dlatego sporo 
zmieniłem: bohaterka nie jest już model- 
ką, ale manikiurzystką. Sam jestem sy- 
nem fryzjera i uwielbiam tę atmosferę 
zbliżenia, jaka wytwarza się w podobnym 
zakładzie, atmosferę, która towarzyszyła 
mi w dzieciństwie na południu. Ale była 
łakże ważniejsza przyczyna: przez Swój 
zawód bohaterka wchodzi w bezpośred- 
ni kontakt, dotyka rąk człowieka, który 
być może chce ją zamordować. Myślę, że 
w ten sposób uda się spotęgować psy- 
chologiczne napięcie. 

Film reprezentuje Francję na festiwalu 
w Montiealu, Jest to opowieść o młodej 
kobiecie Nathalie (Carole Laure), której 
mąż zginął w tajemniczych okolicznoś- 
ciach. Została z sześcioletnią córeczką, 
ale pewnego dnia zaczęły się anonimo- 
we telefony z niejasnymi grożbami. A kie- 
dy Nathalie otrzymuje przesyłkę z krwa- 


Dary! Hannah jako Madison 


wym sercem jagnięcia i notatką „Czy to 
serce twojej córki?”, świat wokół prze- 
miania się w koszmar jak ze złego snu. 
Kto zagraża jej i dziecku? Niebezpieczny 
maniak czy świadomy swego celu mor- 
derca? Partnerem Carole Laura jest na 
ekranie Guy Marchand, który gra męż- 
czyznę podającego się za detektywa. 
Krytyka jest pełna uznania dla mistrzos- 
twa, z jakim Bertucelli pogłębia atmoste- 
rę grozy i buduje subtelne studium psy- 
chologiczne. 


Madison, 
Syrena 


Z baśni Andersena wiadomo, że syre- 
ny kochają tylko raz. Opowieść o syrenie 
musi więc być opowieścią o miłości, Dis- 
neyowskie studio Buena Vista w poszu- 
kiwaniu wciąż nowej publiczności zaryzy- 
kowało film, którego bohaterką jest uro- 
dziwa Daryl Hannah w roli córki morza, w 
scenach lądowych uzyskującej jednak 
cudownie nogi. W jakim jest wieku? Wia- 
domo, że syreny żyją wiecznie. Allen uj- 
rzał ją po raz pierwszy, kiedy podróżował 
statkiem jako ośmioletni chłopiec, Sko- 
czył wówczas do morza za pięknym zja- 
wiskiem i z trudem został uratowany, nie 
zapomniał jednak o spotkaniu z żywą le- 
gendą. Jako dwudziestoletni młodzieniec 
(grany przez Toma Hanksa) wybrał się w 
podróż w to samo miejsce i raz jeszcze 
spolkał istotę, której nadał imię Madison. 
Tu na ekranie atrakcja: podwodne sek- 
wencje namiętnych pocałunków, bowiem 
jestlo film dla dorosłych, Zakochana Ma- 
dison płynie śladem Toma do Nowego 
Jorku i po wyjściu na ląd udaje się, oczy- 
wiście, na szczyt Statuy Wolności, osło- 
nięta tylko długimi blond włosami.. Wy- 
wołuje to sporo zamieszania, ale Tom 
pojawia się w porę, aby znowu zaczęła 
się idylla. Zakochani nie widzą jednak, że 
na syrenę czyha diaboliczny naukowiec, 
doklor Kornbluth (Eugene Levy). 

Od czasów angielskiej „Mirandy” z 
końca lat czterdziestych i paru baśni dla 
dzieci, nie było jeszcze na ekranie „praw- 
dziwej” syreny. Film zatytułowany 
„Splash” (co oddać można polskim sło- 
wem: plusk!) reżyserował Ron Howard, 
niegdyś aktor disneyowski 
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